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Vorwort. 


Dreissig Jahre lang (nach Herodots Rechnung fast ein Menschen- 
alter) bin ich dem Aristoxenus kaum auf Wochen untreu geworden. 
Meine schönsten Stunden habe ich im Verkehre mit ihm verlebt. 
Liess ich mich inzwischen auch zu Catullischen nugae und gar gram- 
matischen ineptiae fortreissen, so habe ich meinen Versuch der Un- 
treue als Heautontimorumenos ein Decennium lang durch freiwilliges 
Exil, durch Selbstrerbannung von dem liebsten was man hat, dem 
Heimathlande gebüsst. Doch der ferne Osten nahm mich gastlich 
auf, viel freundlicher als ich es verdiente: er gab mir erwünschte 
Gelegenheit den Aristoxenus-Studien eine möglichst weite Ausdeh- 
nung zu geben, die mir unter den Sorgen daheim versagt war. Es 
war mir dort verstattet, den Rhythmus Bach’s und unserer übrigen 
grossen Meister eingehend zu studiren, und an ihm die nöthige Paral- 
lele für die rhythmische Doctrin des Aristoxenus zu gewinnen. Es 
ist mir jetzt, als ob mir Versöhnung zu Theil geworden: als ob 
wenigstens die Manen des alten Tarentiners nicht mehr zürnten; als 
ob sie, die wie früher die seines Landmanns Archytas lange auf 
Erden keine Ruhe finden konnten, zum endlichen Frieden gelangt 
seien. Denn fern im Auslande liessen sie mich nicht blos das in 
vollem Maasse finden, was ich früher bei Aristoxenus vergebens suchte, 
söondern als überreichen Lohn für meine Treue noch etwas Anderes, 
was weder ich noch irgend ein anderer bei ihm erwartet hätte. Was 
mich vor dreissig Jahren zu ihm hintrieb, war das Prognostikon, 
welches der divinatorische Geist des grossen Meisters G. Hermann 
der Philologie von der Wiederherstellung des Aristoxenus gestellt 
hatte. „Si ea quae Aristoxenus peritissimus simul et diligentissimus 
seriptor litteris mandaverat alicubi reperirentur, non est dubium 
lucem universae rationi poescos accensum iri clarissimam.“ Zu meiner 
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grossen Ueberraschung fand ich bei Aristoxenus noch ein Anderes, 
was weit über die Grenzen jenes Prognostikon hinausgeht, wovon 
auch Boeckli und alle wir später lebenden noch nicht das mindeste 
ahnten. Denn nicht bloss die rhythmischen Formen der alten 
griechischen Künstler, Pindars und der Dramatiker, werden wie ich 
fern von Deutschland erkannt, zu einer unerwarteten Klarheit durch 
Aristoxenus erschlossen, mit dem die Berichte Hephaestions und der 
alten Metriker nun nicht mehr in Discrepanz stehen, sondern auch 
der Rhythmus der musischen Kunst christlich-moderner Welt wird 
durch .Aristoxenus zum klaren Bewusstsein gebracht. Vor allem und 
zuerst des gewaltigen Bach, welcher das Alpha und Omega der 
musischen Kunst auch in der Rhythmik ist und sein wird. Ja, 
Einer ist der Rhythmus der alten und der modernen Meister! Er 
ist eine der immanenten Ideen ‘der Kunst für alle Völker und alle 
Zeiten. Bach, dem gottgeliebten, war mit der Kunst des Melos zu- 
gleich auch die des Rhythmus als freundliches Wiegengeschenk 
durch die Musen dargebracht. Doch nur vom Melos erhielt er ein 
klares Bewusstsein; der rhythmischen Gesetze, so streng er sie in- 
stinctiv auch einhielt, ist er sich schwerlich bewusst geworden. Auch 
von ihm wird gelten, was der berühmte Neider des Leipziger Thomas- 
Cantors, der Hamburger Matheson in seinen „vollkommenen Capell- 
meister‘ von den Musikern der damaligen Zeit sagt: „Die Krafft des 
Rhythmi ist in der melodischen Setzkunst ungemein gross und ver- 
dient allerdings einer besseren Untersuchung, als sie bisher gewür- 
digt worden. Die Componisten haben in diesem Stücke sowohl als 
in vielen anderen nicht weniger wichtigen Dingen der ımelodischen 
Wissenschaft mit ihrer ganzen Uebung noch nichts mehr erhalten 
als einen verwirrten oder undeutlichen Begriff, scientiam confusanı, 
keine Kunstform und sowie der Pöbel rhetorische Redensarten braucht 
ohne sie als solche zu kennen.“ 

Bei Bachs Nachfolgern war der edle Götterfunken des Rhyth- 
mus, wenn auch weniger reich sich entfaltend, doch im Ganzen 
ebenso mächtig wie bei Bach: bei Mozart, Beethoven und allen 
den späteren bis auf den heutigen Tag. Aber auclı bei ihnen un- 
bewusst. Und bei allen Musiktheoretikern und Dirigenten ist es 
heute noch genau ebenso, wie es der Verfasser des vollkommenen 
Capellmeisters von denen seiner Zeit sagt. 
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Die Hand aufs Herz, ihr grossen und ihr kleinen Componisten, 
ihr Dichter mit eingeschlossen, wisst ihr, dass eure Muse, einerlei 
ob bei homophoner, ob bei polyphoner Musik, euch in keinen anderen 
Kola componiren und dichten lässt, als genau in jenen, welche vor 
mehr als 2000 Jahren der treffliche Tarentiner auf Grund der mu- 
sischen Kunstwerke des klassischen Hellenenthums und deren Aus- 
führung verzeichnet hat? Wisst ihr, dass ihr auch eure Perioden 
und Strophen nicht anders als die Griechen zu bilden vermögt? 
Dass auch die Versfüsse, in denen sich eure Vocal- und Instrumen- 
talmusik bewegt, dem immanenten Geiste der Kunst gemäss keine 
andere sind und sein können, als die in der musischen Kunst 
der alten Hellenen, der 3-zeitige, 4-zeitige, 6-zeitige Versfuss? Und 
dass auch eure Kola nach derselben Nothwendigkeit stets ein Mul- 
tiplum dieser Zahlen sind, vollständig oder kalalektisch? Kennt ihr 
Theoretiker diese arıthmetischen Geheimnisse, diese Zahlenmysterien 
des Rhythmus, die um in Platonischer Anschauung zu reden, der 
Demiurg als Vater in Ewigkeit — und für die Ewigkeit — erzeugt, 
und die das Ekmageion des Melos als Mutter empfangen und ge- 
boren hat? Es ist nicht schimpflich, sich der arithmetischen Ge- 
setze des Rhythmus nicht bewusst zu sein, denn nur der griechische 
Theoretiker aus Tarent hat diese Geheimnisse erkannt, und in wissen- 
schaftlicher Beobachtungsgabe für Sachen der Kunst steht nun ein- 
mal das klassische Hellenenthum allen übrigen Völkern der Cultur 
und Kunst voran. Aber noch viel weniger ist es schimpflich (es 
nicht zu thun, das wäre schimpflich), diese klaren rhythmischen 
Sätze aus dem Berichte des alten Tarentiners sich anzueignen. 

Nicht bloss theoretisch, sondern auch practisch könnten sie 
für unsere Musik von Bedeutung werden, wenn auch die Dirigenten 
und Virtuosen sie sich anzueignen die Mühe geben wollten. Wir 
würden dann unsere Musik rhythmisch hören, was jetzt höchstens 
für die Vocalmusik, für die Instrumentalmusik so gut wie gar nicht 
der Fall ist. In der Vocalmusik werden die Ausführenden fort- 
während durch die Textesworte auf die Grenzen der Kola und Pe- 
rioden aufmerksam gemacht und können nicht umhin, diese Grenzen 
zu Gehör zu bringen. Hier nimmt man niemals Anstoss über die 
Taktstriche hinaus zu gehen, bis man zum wirklichen Ende des 
rıythmischen Abschnittes kommt, welches fast niemals mit dem 


ΥΠΙ Vorwort zu Aristoxenus 


Taktstriche zusammenfällt, der seinerseits seinem Wesen nach nichts 
anderes als die stärksten Accente markiren soll: 

K£ine | Rüh bei Täg und | Nächt: 

Bäche von gesälznen | Zähren’ 

In | diesen heilgen | Hällen. 

Aber wie soll man in der Instrumentalmusik die Grenzen der 
Kola und Perioden ersehen? Der Taktstrich ist hier gerade so wie in 
der Vocalmusik gebraucht fast niemals Kolon-Grenze. Die älteren 
Componisten merken niemals jene Grenzen durch Legato-Zeichen 
an, und die Herausgeber, auch Hans von Bülow, haben sie in 
vielen Fällen falsch gesetzt. Man lernt sie bloss aus dem Studium 
des Aristoxenus mit Sicherheit bestimmen. Und so muss man da- 
rauf gefasst sein, dass man in den meisten Fällen nur das Melos 
des Componisten zu hören bekommt. Wie viel man so von der 
Musik verliert, welche Schönheiten ungehört bleiben, wussten die 
Alten. So sagt Aristides Quintilianus (offenbar nach Aristoxenus, 
aus dem er, wenn nicht unmittelbar, doch mittelbar geschöpft) : 
„Den Rhythmus nannten die Alten das männliche, das Melos das 
weibliche Princip der Musik. Das Melos ohne Rhythmus ist ohne 
Energie und Form; es verhält sich zum Rhythmus wie die ungeformte 
Materie zum formenden Geiste. Der Rhythmus ist das die Materie 
der Tonalität gestaltende, er bringt die Masse in geordnete Bewe- 
gung; er ist das Thätige und Handelnde gegenüber dem zu behan- 
delnden Gegenstande der Töne und Accorde des Melos.“ Und an 
an einer anderen Stelle: „Ohne den Rhythmus bringen die Töne 
bei der glatten Unterschiedslosigkeit in nachdruckslose Unkenntlich- 
keit und führen die Seele in die unbestimmte Irre. Dagegen kommt 
durch die Gliederung des Rhythmus die Materie zu ihrer klaren 
Geltung, die Seele zu geordueter Bewegung.“ 

Wir sind gewöhnt, von unserer Musik, zumal der Instrumental- 
musik, nur das Melos zu hören, müssen uns begnügen, an dem blos- 
sen Melos unseren Kunstgenuss zu haben. Das ist immerhin auch 
schon ein Kunstgenuss, zumal wenn der Musiker von Fach Gelegen- 
heit hat, an vortrefflicher thematischer Arbeit und Stimmführung 
seine besondere Freude zu haben. Aber die Hellenen hätten sich 
mit dem Genusse an dem blossen Melos, auch wenn sie in ihrer 
harmonischen Kunst und Stimmführung auf derselben Höhe wie 
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unsere Musik gestanden hätten, nicht begnügt. Sie hätten das eine 
Freude an dem sinnlichen Stoffe genannt; sie verlangten ausser dem 
sinnlichen Melos auch noch den ordnenden Geist des Rhythmus. Es sei 
mir erlaubt, das Ideal eines rhythmischen Vortrages unserer Musik, wie 
ich es mir auf Grundlage der Meister der antiken Rhythmopoiie 
und des Theoretikers Aristoxenus nach und nach herausgebildet habe, 
in dem folgenden kürzlich zu skizziren. 

Die erste Bedingung, ohne die alles andere eitel sein wird, ist 
sorgfältige Berücksichtigung der Caesur, mit genauer Erwägung, ob 
sie an der betreffenden Stelle des Musikstückes männlich oder weib- 
lich ist, denn je nach diesem Unterschiede der Caesuren ist die 
Wirkung des Musikstückes eine andere. Ich habe dies in meiner 
Theorie des musikalischen Rhythmus seit Bach mehrfach auseinander 
gesetzt. In der Vocalmusik sind die Caesuren durch den gewöhnlich 
mit Reim versehenen Ausgang des Verses angezeigt. Nur selten 
hat sie auch Binnencaesuren, wie im Chorale: 

Ach wie flüchtig, — ach wie nichtig, | 
sind des Menschen Sachen! | 

Der protestantische Choralgesang, auch bei Bach, verlangt, dass 
vor einer Caesur eine Fermate eingehalten wird. Die neueste Zeit 
ist diesem Verlangen entgegen und will, dass eine jede Note genau 
so lang gesungen wird wie sie geschrieben ist. Man nennt das den 
rhythmischen Choral. In der That ist die ältere Weise des Fer- 
maten-Chorales insofern unrlıythmisch, als durch das Verlängern 
der Fermaten-Note die zu einer Periode gehörenden Kola ausein- 
ander gerissen und die Musik auseinander gerenkt wird. Aber 
in dem Verlängern der Note über ihren geschriebenen Werth hin- 
aus, bedingt durch die Caesur, liegt eine natürliche in dem Rhyth- 
mus selber gegebene Eigenthümlichkeit, die man sich unter keinen 
Umständen entgehen lassen darf. An Stelle des Fermaten-Chorales 
den fälschlich sogenannten rhythmischen Chorales setzen heisst das 
Kind mit dem Bade ausschütten. Schwerlich wird man das in dem 
Chorale der Bach’schen Cantaten und Passionen zu thun wagen, da 
Bach selber hier die Fermatenzeichen gesetzt hat. Auf dem häss- 
lichen und entschieden unrhythmischen Zerreissen der periodischen 
Einheit der Kola durch die maasslose Verlängerung des Schlusses 
(die Geschmacklosigkeit mancher Organisten erlaubt sich in diesen 
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Fermaten sogar noch ein kleines Zwischenspiel!) würde Bach sicher- 
lich nicht bestanden haben. Aber gegen eine Verlängerung, wie sie 
Aristoxenus in den Caesuren verlangt, der hier den Chronos alogos 
annimmt, hätte auch Bach nichts einzuwenden gehabt. Nach Aristo- 
xenus würde nämlich die Fermaten-Verlängerung bei den im dipo- 
dischen @-Takte geschriebenen Chorälen auf ein einziges ἃ zu re- 
duciren sein: immer genug, um den Rhythmus so weit zum Einhalt 
zu bringen, dass man hier ein Ende merkt, aber nicht gross genug, 
um z. B. den 4-zeitigen Versfuss zu einem 5-zeitigen zu machen 
und hierdurch eine wirkliche Störung des Rhythmus zu bewirken. 
Es hängt nur von dem guten Willen des den Gemeindechor dirigi- 
renden Organisten ab, den Singenden die ungemessene Fermaten- 
Verlängerung abzugewöhnen und die maassvolle aristoxenische Ver- 
längerung, welche nur halben Chronos protos beträgt, an deren 
Stelle zu setzen. Dann wird dem richtigen rhythmischen Gefühle 
der Choralgesang der protestantischen Kirche nicht mehr verleidet 
sein. Wir protestiren gegen Einführung des sog. rhythmischen 
Chorales, denn die irrationale Verlängerung am Ende des Kolons 
liegt in dem Wesen des Rhythmus begründet; sie ist so begründet, 
wie der Reim rhythmisch begründet ist, den unsere moderne Poesie 
an dem Ende des Kolons nöthig hat und der auf demselben Grunde 
rhythmischer Klarheit wie die irrationale Verlängerung der Alten 
beruht. Nur soll durch die Fermaten-Verlängerung die Einheit der 
rhythmischen Periode nicht zerhackt und auseinander gerenkt wer- 
den; die Verlängerung soll keine ungemessene, sondern eine maass- 
haltige, sie soll griechisch, soll aristoxenisch sein. 

Während beim Vortrage der Vocalmusik der Worttext, nament- 
lich die reimenden Versschlüsse ein sicheres Merkzeichen für die 
Gliederung in Kola und Perioden sind, fehlt es in der Instrumental- 
musik an einem äusseren Kriterium gänzlich. Denn die Legato- 
Zeichen, welche manche Componisten zu setzen pflegten, sind in 
vielen Fällen zweideutig. Deshalb hat auch Lussy für die Bezeich- 
nung der Kola in der Notenschrift andere Phrasirungszeichen vor- 
geschlagen, ähnlich denjenigen, welche durch die Notirung der Minne- 
lieder in der Jenaer Handschrift überliefert sind und analog auch 
in populären Liedersammlungen für die Stellen des Athemholens 
angewandt werden. In der rhythmischen Ausgabe Bach’scher Fugen 
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habe ich dieselben Zeichen (nur in einer dem Auge etwas mehr 
sichtbaren Form) für die Kolagrenzen angewandt und durch Ver- 
doppelung des Zeichens gleichzeitig die Periodengrenzen angezeigt. 
Diese rhythmischen Zeichen haben in der That für die Instrumental- 
musik dieselbe Bedeutung wie dort in der Vocalmusik. Wie am Ende 
eines Verses das Legato aufgehoben und frischer Athem geholt wird, 
so soll auch in der Instrumentalmusik innerhalb des Kolons so viel 
wie möglich ein Legato-Vortrag bestehen, der nur am Ende des- 
selben oder, wo eine Binnen-Caesur stattfindet, auch am Ende der 
Dipodie aufgehoben wird. Ein Staccato-Vortrag, innerhalb des 
Kolons ist meist so unpassend wie nur immer möglich; es is die 
„Unsitte des Fingertanzes“, die Beethoven vom Claviere, das „mit 
der Hand eins sein“ müsse, fern gehalten wissen will. 

Aber in der Grenzscheide der Kola, wo auch der Gesang neuen 
Athem schöpfen muss, ist das anologe Aufheben von Hand und 
Fingern nothwendig. Wo nur in der einen Stimme ein Kolon- 
Ende eintritt, die andere Stimme aber den Ton auszuhalten hat, 
wird auch für diese der sonst durch das Legato-Aufheben zu be- 
wirkende Eindruck durch Anwendung der Aristoxenischen Irra- 
tionalität erreicht und dürfte namentlich in solchen Fällen mit 
Nutzen für das Kolon-Ende verwendet werden. Doch hängt das 
durchaus von dem Charakter des Musikstückes, nicht bloss von dem 
schnelleren oder langsameren Tempo ab, wie denn auch bei den 
Griechen die sicherlich nicht schnellen trochaeischen Chorlieder des 
Aeschylus die Irrationalität von sich fern halten. Sorgsames Ein- 
halten der Kola-Grenzen, sei es auf welche Weise es wolle, gibt 
der Instrumentalmusik den Charakter reliefmässiger Klarheit; es 
überträgt auf die musische Kunst etwas von dem Wesen der Plastik, 
in welcher die Griechen auf einer für alle Zeiten unerreichbaren 
Kunsthöhe stehen. Dies ist es, was der Vortrag unserer Musik vor 
Allem aus der griechischen Kunst sich zu eigen machen soll. Das 
Melos soll durch scharfes Rhythmisiren durchsichtig und klar wer- 
den, soll die unrhythmische verschwommene Sentimentalität, soll die 
Gedankenlosigkeit, die man als Glätte bezeichnet und in welcher 
sich die Nervösen und die musikalischen Mässigkeitsvereinler wohl 
fühlen, gegen die Energie des scharfen Rhythmus aufgeben. Unsere 
Musik hat alle Bedingungen des griechischen Rhythmus in sich, da. 
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ihn die Componisten wenn auch unbewusst in sich hatten; man 
bringe ihn auch nachı Aristoxenus zum hörbaren Ausdrucke! Bach’s 
und Beethoven’s Musik wird dadurch in gleicher Weise gewinnen. 

Zumal wenn wir auch dies noch von den Griechen lernen, wie 
die Kola unserer Componisten zur höheren rhythmischen Einheit der 
Periode zusammengesetzt sind, wenn wir hiernach für die Protasis- 
Kola der Perioden einen Crescendo-Vortrag, für die Apodosis-Kola 
den Diminuendo-Vortrag zur Ausführung bringen. Haben wir das 
von den Griechen gelernt, so wird zumal unter scharfer Hervor- 
hebung der männlichen Caesuren die Beethoven’sche Musik noch 
in einer ganz andern Weise als bisher „Feuer aus dem Geiste 
schlagen“; auch Bach wird dann nicht mehr von Lobeanern und 
anderen Mässigkeitsvereinlern langweilig und altmodisch gescholten 
werden; jedes Publikum, dessen Genussfähigkeit über den Walzer 
und den Parademarsch hinausgeht, wird auch den Bach’schen Fugen, 
wenn sie rhythmisch vorgeführt werden, mit Entzücken lauschen. 

Und das würde die practische Bedeutung: des Aristoxenus für 
unsere Musik sein! Denn ohne Aristoxenus Rhytlımik würden wir 
überhaupt von Kola und Perioden — ich will nicht sagen nichts 
wissen, aber jedenfalls nicht mehr, als was der alte Sulzer am 
Ende des vorigen Jahrhunderts davon wusste. Und das war herz- 
lich wenig, wenn es auch immer noch viel mehr und besser war, 
als was Marx und Lobe nach Reicha’s Vorgange aus den rhyth- 
mischen Gliedern und Perioden gemacht haben. Ohne Aristoxenus 
fehlte uns überhaupt die Fühigkeit, uns die Rhythmopoiüe der 
griechischen Künstler zur Kenntniss zu bringen. 


Die Aristoxenische Rhythmik ist uns nun freilich nicht in einem 
solchen Zustande überliefert, dass wir sie einfach vorzunehmen 
brauchten, um die darin enthaltenen Schätze hervorzuholen. Nein, 
es sind eigentlich nur wenige Blätter, die uns in den Handschriften 
aus dem so bedeutenden Werke überkommen sind. Aber es liegt 
in der bewunderungswürdigen Klarheit des grossen Denkers, die 
auch seine phrasenlose Darstellung beherrscht, dass wir eigentlich 
viel mehr von ihm haben als die Handschriften uns von seinem 
Werke überliefern. Um bei ihm auch zwischen den Zeilen zu lesen, 
‚dazu gehört nichts als unbedingte, die Zeit nicht schonende Hin- 
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gebung an ihn und als Vertrautheit mit der Rhythmik unserer 
Componisten, vor allen Bach’s. Die Aristoxenische und die Bach- 
sche Rhythmik stehen in einem geradezu wunderbaren Verhältnisse. 
Bach’s Rhythmik ist ohne die Aristoxenische nicht zu verstehen, aber 
auch umgekehrt konnte die Aristoxenische ohne Bach nur in ihren 
elementärsten Lehrsätzen verstanden werden. Alles, was über diese 
Rudimente hinausgeht, liess sich nur aus Bach erklären, indem die 
Bach’sche Musik die practischen Parallelen für die rhythmische Doctrin 
des Aristoxenus an die Hand gibt. Bach’s wohlt. Clav. ist gleichsam die 
Beispielsammlung zu Aristoxenus. Was der grosse Denker Aristoxe- 
nus auf Grundlage der Rhythmopoiie der griechische Kunst eruirt, 
das wird von dem grossen Künstler Bach, ohne von den Alten etwas 
zu wissen, zufolge seiner Congeniahtät mit den klassischen Künst- 
lern des Griechenthums, noch einmal geschaffen, indem sich in dem 
Kreislaufe der Geschichte die künstlerische Schönheitsidee des griechi- 
schen Geistes in dem christlich-modernen Geiste wiederholt. Bei 
keinem der modernen Rhythmopoiie ist das in solchem Grade, wie 
bei Bach der Fall. Seinem Melos kommt daher auch die Theorie 
der antiken Rhythmik praktisch am meisten zu Gute. 

Es fehlen nur wenige Jahre an einem vollen Jahrhundert, dass 
die Fragmente der Aristoxenischen Rhythmik den Händen der Ge- 
lehrten zugänglich sind. Das geschah durch den Bibliothekar 
der Marcus-Bibliothek zu Venedig Jacob Morelli, der das merkwür- 
dige Denkmal des griechischen Alterthums in einer Handschrift jener 
Bibliothek auffand, mit einer anderen im Vatican aufbewahrten 
Handschrift vergleichen liess und zugleich mit einem Theile des in 
Byzantinischer Zeit aus dem vollständigen Werke gemachten Aus- 
zuges, den rhythmischen Prolambanomena des Michael Psellus, welche 
ebenfalls auf der Marcus-Bibliothek in einer Handschrift vorhanden 
waren, durch den Druck veröffentlichte: 

Aristidis oratio adversus Leptinem, Libanii declamatio pro Socrate, 
Aristoxeni rhythmicorum elementorum fragmenta, ex bibliotheca 
divi Marci nunc primum edidit Jacobus Morelli Venetiis 1785. 

Dem Aristoxenischen Texte hatte Morelli einige kritische und 
erklärende Noten und, wie gesagt, die Parallelstellen aus dem Excerpt 
des Psellus hinzugefügt. Nimmt man noch die Ausgabe der vollständigen 
Prolambanomena des Psellus hinzu, so hat man alles, was unmittelbar 
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von der Rhythmik des Aristoxenus auf uns gekommen ist. Schon 1647 
war Joh. Bapt. Doni mit dem vaticanischen Codex des Aristoxenischen 
Rhythmus bekannt geworden, der damals wie Doni angibt, noch drei 
freilich lückenhafte Bücher enthielt. Morelli fand in ihm nicht mehr 
als nur noch ein einziges Buch vor (opera musica 1, p. 136. 190); das 
Fragment des venetianischen Codex war noch um einige Seiten kürzer. 

Fügen wir nun noch die Psellianischen „Prolambanomena in die 
Wissenschaft der Rhythmik“ hinzu, so ist das mit Morelli’s Texte 
alles, was uns aus der Aristoxenischen Rhythmik unmittelbar über- 
kommen ist. Den Psellus vollständig veröffentlicht zu haben ist 
das Verdienst C. Julius Caesar’s Rhein. Mus. 1842 p. 620. Es 
war das dieselbe Abschrift aus einem Münchener Codex, die sich 
früher G. Hermann hatte anfertigen lassen, die dieser aber bis da- 
hin zurückgehalten, weil er der Schrift des Psellus keinen Werth 
zur Bereicherung unserer Kenntnisse der antiken Rhythmik beilegen 
konnte, eine Ansicht, in der sich der grosse Philologe glücklicher 
Weise geirrt hat. 

Boeckh war der erste, welcher die hohe Wichtigkeit dessen, 
was uns von Aristoxenus Rhythmik überkommen ist, erkannt und 
mit der sachlichen Verwerthung des Ueberkommenen .in energischer 
Weise begonnen hat. Das geschah in seiner unsterblichen Bearbei- 
tung des Pindar (1811—1821\, die für die Rhythmik und Musik und 
überhaupt für den alten musischen Vortrag der Pindarischen Ge- 
dichte die Tradition der griechischen Musiker, in erster Linie die 
des Aristoxenus hervorzog und zum ersten Male diese todten Buch- 
staben zum Leben zurückführte. Durch ihn ist der Name des 
Aristoxenus auf alle Zeiten ein für die Philologie äusserst bedeu- 
tungsvoller geworden. G. Hermann, der wissenschaftliche Begründer 
der griechischen Metrik, hatte die alten Musiker zunächst zur Seite 
gelassen; durch Boeckh wurde auch er veranlasst, der rhythmischen 
Ueberlieferung des Aristoxenus als Kritiker und Exeget seine Thätig- 
keit zuzuwenden. 

Doch blieben es immer nur einzelne Stellen, die von Boeckh 
und von Hermann aus Aristoxenus herbeigezogen waren; umfassend 
und allseitig waren die rhythmischen Fragmente desselben noch 
nicht behandelt, so dass Hermann seine metrischen Arbeiten mit 
dem Geständnisse schliessen zu müssen glaubte: metricam artem 
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nondum satis explanatam esse, rhıythmicam vero totam in tenebris 
iacere. Eine Bearbeitung der gesammten Aristoxenischen Rhythmik, 
so viel damals davon vorlag, ist das grosse Verdienst H. Feussners. 
Von ihm erschien 1840 als Programm des Gymnasiums zu Hanau: 
„Aristoxenus Grundzüge der Rhythmik, ein Bruchstück in be- 
richtigter Urschrift mit deutscher Uebersetzung und Erläuterungen, 
sowie mit der Vorrede und den Anmerkungen Morellis neu her- 
ausgegeben.“ 

Was dieser Arbeit bleibenden Wertli gibt, ist die äusserst 
glückliche Herstellung des vielfach verderbten Aristoxenischen Textes, 
die lier vielfach eine abschliessende ist und nur selten eine Nach- 
lese übrig gelassen hat. Weniger war das sachliche Verständniss 
durch dieselbe gefördert, dem auch die Uebersetzung nur wenig zur 
Hülfe kam. Erst durch diese Ausgabe konnte die Aristoxenische 
Rhythmik, die in dem Morellischen Abdruck nur wenig verbreitet 
war, einem grösseren Kreise zugänglich werden und die Arbeiten, 
welche weiterhin auf diesem Gebiete erschienen sind, sind insofern 
mittelbar durch Feussner hervorgerufen. 

Nach Boeckli und Feussner ist Friedrich Bellermann zu 
nennen, der zwar nicht der Aristoxenischen Rhythmik unmittelbar seine 
Sorgfalt zuwandte, aber durch die zuerst von ihm herausgegebene: 

Anonymi scriptio de musica Berol. 1841, 
oder vielmehr, wie auch Vincent erkannte, die zwei Schriften zweier 
verschiedener Anonymi, von denen die eine auch sehr wichtige 
Notizen über antike Rhythmik enthielt und mittelbar für Aristoxe- 
nus von grosser Bedeutung wurde. Ebenso auch Bellermann’s Schrift: 

die Hymnen des Dionysius und Mesomedes, Text und Melodien 

nach den Handschriften und den alten Ausgaben bearbeitet 

Berl. 1840. 

Es war im Anfange des Jahres 1850, als ich zum ersten Male 
durch August Rossbach die Feussner’sche Ausgabe der Aristoxe- 
nischen Rhythmik in die Hand bekam. Diese wenigen Blätter also 
waren alles, was von jenem Werke vorhanden war, das wenn es 
ganz erhalten wäre nach G. Hermann’s des Metrikers eigener 
Ansicht dieser Doctrin eine durchaus andere Grundlage geben 
würde! So sagte mir Rossbach, der sich eingehend mit der metri- 
schen Theorie Hermann’s beschäftigt hatte, aber diese Aristoxeni- 
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schen Fragmente selber erst unlängst kennen gelernt, als er an 
dasselbe Gymnasium Kurhessens, dem der verdiente Herausgeber 
der Aristoxenischen Rhytlımik angehörte, auf kurze Zeit als junger 
Lehrer beordert war. Ich darf hier wohl jener Tage im Januar 
und des darauffolgenden Zusammenlebens in Tübingen gedenken’ 
wo Rossbach unbefriedigt von den bisherigen metrischen Kategorien 
fort und fort auf jene so schwer verständlichen Fragmente zurück- 
kam und endlich auch mich nach einigem Widerstreben zu jenen 
Studien fortriss, denen ich nie wieder untreu werden sollte: stets in 
dem sicheren Vertrauen, dass die Siegel, die das Verständniss ver- 
schlossen, durch hingebende Arbeit zu lösen und allein von hier 
aus sichere Fundamente für die Metrik zu gewinnen seien. Weil 
ich mich späterhin der Fortsetzung dieser Arbeiten allein unterzog, 
ist unser beiderseitiger Antheil daran vielfach in unrichtiger und 
ungerechter Weise zu Ungunsten des einen von uns beurtheilt wor- 
den; aber Rossbach ist nicht bloss der einzige Urheber der Arbeit, 
sondern es sind auch fast alle allgemeinen Gesichtspunkte, alle för- 
dernden und Frucht bringenden Apergus, ohne welche solche Studien 
nicht resultatreich und lebendig werden können, von Rossbach aus- 
gegangen. Was im Einzelnen geleistet, wird, bis Rossbach bei der 
zweiten Auflage der Metrik die Arbeit mir allein überliess, sicher- 
lich gleichmässig unter uns beide zu vertheilen sein, ohne dass wir 
damals, wo wir lediglich die wissenschaftliche Aufgabe im Auge 
hatten, irgend wie zwischen Mein und Dein gesondert hätten,*) ein 
jeder dachte mit Catull und Cinna: „utrum illius an mei.quid ad me?“ 

Von der Aristoxenischen Rhythmik erschien kurz vor dem ersten 
Abschlusse unserer Studien eine Ausgabe mit Erläuterungen von 
Bartels 1854 (als Bonner Promotionsschrift), an Resultaten wenig 
ergiebig. Unsere erste Bearbeitung der griechischen Rhythmik (als 
erster Theil einer Metrik der griechischen Lyriker und Dramatiker 


*) Der Name Synkope wurde von mir vorgeschlagen, die Sache selber 
aber (insbesondere mit Bezug auf die Spondeen) ist von Rossbach gefunden 
obwohl er dies mehrfach als meine Entdeckung bezeichnet hat. Von ihm ging- 
auch der Gedanke aus, die Metra nicht wie Hephaestiqn nach einzelnen Versen, 
sondern nach Strophengattungen und metrischen Stylarten zu behandeln, und 
auch die Sonderung der letzteren von einander wie z. B. die Logaoeden des 
Pindarischen und Simonideischen Styles geht vielfach auf Rossbach zurück. 
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1π Zusammenhange mit den musischen Künsten 1854) hatte haupt- 
sächlich den Mangel, dass sie zwischen der Lehre des Aristoxenus 
und der eklektischen Tradition der Späteren (insonderheit des Aris- 
tides) nicht zu sondern verstand, indem sie die erste auch in solchen 
Punkten aus der letzteren zu interpretiren versuchte, wo diese nur 
im \Wortlaute des Terminus technieus, aber nicht in dessen Be- 
deutung mit der ersteren übereinkanı. Eine nicht unbedeutende Zahl 
Aristoxenischer Kategorien blieb deswegen unverstanden und für die 
griechische Metrik unbenutzt. Doch entliielt die Arbeit bereits die Her- 
stellung der Taktscala. Von schädlichen Einflusse für nachfolgende Be- 
arbeiter war unsere irrige Ansicht über eurhythmische Responsion, in- 
sofern diese in einem schablonenmässigen Parallelismus der zu einem 
rhythmischen Ganzen vereinten Kola bestehen sollte. Weder in der 
rhythmischen Ueberlieferung der Alten noch auch in der Praxis der 
modernen Musik kommt auch nur etwas annähernd Analoges vor, 
und es ist für Ernst und Solidität der Wissenschaft ein betrübendes 
Zeichen, dass nachdem wir unseren Irrthum längst als jugendliche 
Uebereilung zurückgenommen, in diesen billigen Kinderspielartikeln 
(„billig, aber schlecht!“) sogenannter antiker Eurhythmie fortwährend 
von J. H. Schmidt so umfangreiche Geschäfte gemacht werden. 
Was in jener unserer griechischen Rhythmik gutes war, bestand 
lediglich in dem mehrfach erfolgreichen Versuche, das was die Alten 
Positives über -‚Rlythmik hinterlassen haben, im Zusammenhange 
wieder herzustellen, ein Versuch, der zu unserer Freude willkommen 
zeheissen wurde, von keinem in anerkennenderer und zugleich be- 
lehrenderer Weise als von H. Weil (N. Jahrb. für Phil. und Paed. 
1525). der zu dem Guten, was in dem Buche enthalten war, 
selber noch das Beste hinzufügte. Weil’s treffliehe Erörterung über 
die Semeia der rhythmischen Kola war es hauptsächlich, die mich 
veranlasste meiner Ausgabe der Fragmente der griechischen Rhyth- 
miker (1860) eine Reihe von Erläuterungen hinzuzufügen, mit denen 
dieselbe ein berichtigendes Supplement zu unserer ersten Bearbei- 
tung der griechischen Rlıythmik sein sollte. Im Jahre 1863 erschien 
der die Harmonik umfassende Theil unserer Metrik. Ich erwähne 
sie des Vorwortes wegen, in welchem ich einige mir früher unver- 
ständlich gebliebenen Punkte der Aristoxenischen Rhythmik zum 


ersten Male darlegen konnte. Der zweiten Auflage der griechischen 
Aristoxenus, Ehytlmik. b 
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Harmonik und Rhythmik vom Jahre 1867—1868 gelang es ebenfalls, 
einige auf die Aristoxenische Rhythmik bezügliche Punkte zu be- 
richtigen; zugleich gab sie als Anhang einen wiederholten und ver- 
mehrten Abdruck der alten rhythmischen Fragmente aus der Schrift 
des Jahres 1860. Das Alles wurde ebenso in meinem Systeme der 
antiken Rhythmik 1867 dargestellt. 

Der Text der Aristoxenischen Rhythmik erhielt eine erwünschte 
Revision durch die von Marquardt und Studemund wieder verglichenen 
Codices der Marcianischen und der Vaticanischen Bibliothek, denen 
Studemund auch noch die Lesarten des Cod. Urbinas hinzufügte 
(vgl. unten die Marquardt’sche Ausgabe der harmonischen Fragmente 
des Aristoxenus). 

Doch sollte es in den folgenden Jahren nicht an einem Ver- 
suche fehlen, die rhythmische Autorität des Aristoxenus, an welcher 
Hermann und Boeckh unbedingt fest gehalten hatten, ganz und gar 
zu annulliren. Dieser Versuch ging von K. Lehrs und Bernhard 
Brill aus. Zuerst begnügte sich Lehrs, die Ucberlieferung des Aristo- 
xenus unbeachtet zu lassen. Sein Grundsatz war, das rhythmische 
Gefühl der Alten sei ganz genau dasselbe wie das der Modernen, 
es bedürfe keiner Forschung in den rhythmischen Schriften der Alten, 
um daraus zu ersehen, welche rhythmische Formen die alten Dichter 
ihrer Metropoeie zu Grunde gelegt; die Rhythmik der Alten ergebe 
sich unmittelbar aus dem rhythmischen Gefühle der Modernen. Das 
war auch der Grundsatz von H. Voss und A. Apel gewesen. Lehrs 
bekannte sich zu den Silbenmessungen des ersteren, nach welchen 
der iambische Trimeter der Alten folgendermassen durch moderne 
Noten auszudrücken sei: 
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So waren die Jamben, welche auch die alten Metriker für πόδες 
τρίσημοι erklärten, unter Lehrs Zustimmung in πόδες τετράσημοι um- 
gewandelt. Dann machte A. Meissner den Versuch, auch die παίωνες 
der Alten aus πεντάσημοι πόδες in τετράσημοι umzuwandeln, da der 
modernen Rhythmik jene Takte zuwider seien. Lehrs nahm auch 
Meissner unter seine besondere Protektion, indem er dessen Päonen- 
Aufsatz im Philologus mit einem von ihm geschriebenen Vorworte 
einleitete. Dass auch Aristoxenus, nach Hermanns und Boeckhs Ansicht 
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die grösste Autorität in rhythmischen Dingen der Alten, sowohl die 
πόδες τρίσημοι wie auch die πεντάσημοι ausdrücklich anerkannte, den 
Metrikern also durchaus beistimmte, das kümmerte Lehrs nicht. 
„Ich hielt es für möglich, sagte er, dass Aristoxenus selbst in der 
Auffassung geirrt, dass er den richtigen Ausdruck für das, was er 
hörte, nicht fand. Ich hielt es ferner für möglich, dass bei den 
unvollkommenen Ucberresten wir aus einem Theile schliessen, wäh- 
rend uns die Ergänzung fehlt: dass wir um so mehr trotz der aus- 
serordentlichen Verdienste von Rossbach und Westphal um das 
Verständniss der Rhythmiker manches noch falsch auslegen.“ 

Da wurde in Siegesjahre 1870 zu Lehrs grosser Freude und 
Beruhigung der Welt der Nachweis geliefert, dass Aristoxenus ge- 
nau wie Lehrs sowohl die Tamben wie die Päonen als gerade Takte 
messe, ja noch mehr, dass nach Aristoxenus auch den Jonici ein 
gerades Taktmass zu geben sei. Das geschah durch Lehrs Schüler 
Bernhard Brill in der Streitschrift: „Aristoxenus rhythmische und 
metrische Messungen im (Gegensatze gegen neuere Auslegungen, 
namentlich Westphal’s, und zur Rechtfertigung der von Jiehrs be- 
folgten Messungen. Mit einem Vorworte von K. Lehrs.“ Lehrs 
glaubte nun durch diese ohne seine „unmittelbare Aufforderung ent- 
standene Arbeit im Alter von dem, was man in der Jugend er- 
sehnt, die Fülle zu haben“; er freute sich „diesen Auseinander- 
setzungen Brill’s zufolge, welche er wenigstens nicht beweisend zu 
finden ausser Stande sei, den Aristoxenus nachweislich auf seiner 
Seite zu finden.“ Nach der vorliegenden Interpretation des Aristo- 
xenus gebe cs kein iambisches, kein paconisches, kein ionisches 
Rhythmengeschlecht bei den Griechen, sondern nichts als nur gerade, 
nur daktylische Takte, denn Iamben, Päonen, Jonici seien nichts als 
nur besondere metrische Schemata des geraden 4-zeitigen Versfusses. 

Brill sagt von seiner Arbeit: es sei aus den alten Ueberliefe- 
rungen und namentlich aus den Fragmenten des ältesten Rhyth- 
mikers Aristoxenus, auf denen hauptsächlich die Metrik Rossbach’s 
und Westphal’s beruht, nachzuweisen, dass das rhytlhmische Gefühl 
der Alten mit dem modernen vollständig übereinstimme, und dass 
an Stellen, wo dies nicht der Fall sei, ein offenbarer Irrthum der 
Rhytlimiker vorliege. Von der Hoffnung diese Aufgabe zu lösen 


beseelt und durch seine musikalischen Kenntnisse unterstützt, habe 
b* 
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er sich selbst an die Fragmente gemacht, dieselben einer genaueren 
Prüfung als wir unterzogen und gefunden, dass sie im Wesentlichen 
mit dem heutigen Gefühl übereinstimnien. 


Von der Unterstützung „durch seine musikalischen Kenntnisse“ 
durfte eigentlich Brill ebenso wenig reden, wie wir davon geredet 
haben. Stellen wie 8. 81: „wie ja auch bei uns dem Bass haupt- 
sächlich die Function obliegt, durch Markiren des schweren Takt- 
theiles die Einheit im Gegensatz zu den anderen Takten hervor- 
treten zu lassen“, sind keine Empfehlung für die musikalischen 
Kenntnisse Brill’s. Hektor Berlioz nennt, was Brill dort ausspricht. 
einen „Cedanken, der mancherlei lärmende Gemeinheiten und jene 
lächerlichen Ausschreitungen erzeugt, unter welchen die dramatische 
Musik früher oder später erliegen wird.“ 


Das Ziel, um dessentwillen Brill die Arbeit unternahm, die rhyth- 
mischen Fragmente einer genaueren Prüfung als ich zusammen mit 
Rossbach es gethan habe zu unterziehen, war der Nachweis des von 
Tiehrs aufgestellten Axioms: es stimme die antike Rhytlimik im 
wesentlichen mit dem rhythmischen Gefühle der Modernen überein. 
Wunderliche Täuschung, welcher Brill und Lehrs sich hingaben! 
Das allerwesentlichste im der Rhythmik sind die Rhythmengeschlechter, 
oder wie die Modernen sagen, die Taktarten. Wir Modernen haben 
deren zwei, das des geraden und des ungeraden Versfusses. Die 
gesammte Rhythmopocie in der modernen Musik besteht darin, dass 
in den Compositionen beide Rhythmengeschlechter mit einander ab- 
wechseln. Hätte Herr Brill, als er den Aristoxenus einer genaueren 
Prüfung unterzog, in Wahrheit gefunden, dass dessen Rhythmik mit 
der modernen übereinstimme, so ınüsste er nothwendig bei ihm auch 
die beiden modernen Rhythmengeschlechter wiedergefunden haben. 
“ Aber eben dies hat er bei Aristoxenus, wie er sagt, nicht gefunden, 
sondern im Gegentheil die Beschränkung der antiken Rhythmopoeie 
auf ein einziges Rhythmengeschlecht, das gerade. Sie ist also viel 
ärmer als die moderne Rhythinopoeie: die moderne stimmt mit der 
antiken nieht überein. Das ist das Resultat von Brill’s Arbeit, um 
dessentwillen Lehrs ihn und sich selber beglückwünscht. 


Freilich kommt uns dies Resultat — uns d. h. allen anderen 
ausser Lehrs — höchst unerwartet. Denn wir andern seit Boeckh 
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zuerst bei Aristoxenus vorkommen. Wir Modernen reden von ?°/,-, 
°/,-, 12/,-Takten und verstehen darunter genau dasselbe wie Aristo- 
xenus, wenn er von 3-zeitigen, 6-zeitigen, 12-zeitigen Takten spricht. 
Aristoxenus ist derjenige, der unsere heute gebräuchliche Takt- 
nomenclatur wenigstens für den trochaeischen Rhythmus als der 
erste anwendet. Aristoxenus nennt die durch den Zähler jener 
Brüche angezeigten rhythmischen Maasseinheiten „Chronoi protoi“. 
Wir anderen glaubten bisher mit Boeckh, dass diese nach χρόνοι πρῶτοι 
angegebenen Zahlen der Aristoxenischen Rhythmik sich auf das 
rhythmische Grössenmaass der πόδες ἃ. 1. der Versfüsse oder der 
aus Versfüssen bestehenden grösseren rhythmischen Abschnitte be- 
ziehen. So stellt es Aristoxenus selber dar. Nun erfahren wir durch 
Herrn Lehrs und die „genaueren Prüfungen“ des durch seine musi- 
kalischen Kenntnisse unterstützten Herrn Brill, dass Aristoxenus 
zwar geglaubt haben mag, mit jenen seinen Zahlen genaue rhyth- 
mische Grössenwerthe anzugeben, dass er sich darin aber gründlich 
geirrt, — dass er dabei „im halbdunkeln Dämmerlichte der Kindheit‘ 
umhergetappt habe. Wir Modernen, so denken die beiden Herren, 
haben freilich ganz bestimmte rhythmische Werthe im Sinne, wenn 
wir 3, 4, 5, 6 Achtel oder Sechzehntel sagen. Das ist aber bei 
Aristoxenus, wenn er von 8, 4, 5, 6 χρόνοι πρῶτοι spricht., nicht der 
Fall Wir sind klug und weise in der Rhythmik, so meinen sie, 
aber Aristoxenus ist darin noch ein Kind! Wir können rhythmisch 
zählen, Aristoxenus noch nicht! Alle Achtung vor Aristoxenus gutem 
rhythmischen Willen, aber am Können habe es ihm nur allzusehr 
gefehlt. Selbst mit der Kunst zu zählen soll es bei ihm nach Herrn 
Lehrs noch eine sehr bedenkliche Sache gewesen sein. „Als ich. 
einst“, erzählt derselbe, „aus Boeckh’s Munde hörte: Aristoxenus 
wird doch haben bis fünf zählen können, wusste ich allerdings besser 
was sich ziemte, als dass ich dem sicheren Meister die Antwort 
ausgesprochen hätte, die ich dachte: Das ist so sicher nicht.“ Lehrs 
motivirt diese wunderliche Vorstellung folgendermassen: „Dass die 
Menschen Kunst mit instinctiver Sicherheit treiben, zur Vollendung 
treiben, während die Theorie spät und langsam und schwerfällig 
ihre Versuche zum Bewusstsein macht d. h. selbst grosse Namen, 
die immerhin für ihre Zeit schon einen Fortschritt bezeichneten, 
für uns in der Kindheit betroffen werden, das lehrt die Geschichte 
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fort und fort.“ Mit einem Worte, ein solch kindlicher Versuch soll 
auch die Rhythmik des Aristoxenus sein. Aristoxenus spricht zwar 
von rhythmischen Maasseinheiten, wenn er χρόνοι πρῶτοι sagt, aber 
er meint damit nicht wirkliche rhytlimische Maasse, sundern Sylben. 
Sein dreizeitiger Takt ist nicht wirklich ein dreizeitiger wie unser 
3. -Takt, sondern Aristoxenus verstelit darunter einen dreisylbigen 
Versfuss, der möglicher Weise auch ein */,-Takt sein kann. So muss 
es sich Aristoxenus gefallen lassen, dass er trotz seines „grossen 
Namens“, trotzdem ihm ohne Theophrast gar die Diadochie des 
Aristoteles am Lykeion zugefullen wäre, „für uns auf der Kindheit 
betroffen wird(!)“, dass Leute auf vorgerückterer Bildungsstufe, wie 
Lehrs, sich freundlich dessen kindischer Fehler annehmen und dessen 
„Areizeitigen“ Takt nach ihrer besseren rlıythmischen Einsicht in 
einen „dreisylbigen“ Takt emendiren. Aristoxenus habe nicht 
richtig zählen können. Die Zahl drei sei zwar richtig als unbe- 
nannte Zahl: das falsche Zählen bestehe darin, dass Aristoxenus die 
Zahl drei falsch benannt habe. Nicht drei kleinste rhythmische 
Zeiteinheiten, sondern drei Sylben hätte er sagen müssen. 

Es ist, als ob Aristoxenus im Voraus geahnt habe, dass man 
dereinst seine Rlıytımik so verunglimpfen weride, indem man sie für 
ein kindisches Werk erkläre, wie dies nun durch Lehrs und Brill 
geschehen ist. Gerade für diese beiden Tadler scheint er geschrieben 
zu haben, was Psellus in dem ersten Fragmente aus der Aristoxe- 
nischen Rhythimik mittheilt. Leider hat Herr Brill, als er sich in 
der Hoffnung Lehrs vierzeitige Messung zu retten, „selber an die 
Fragmente machte und einer „genaueren Prüfung“ als wir unter- 
zog, gerade dies erste, für die griech. Metrik so ergiebige Frag- 
ment unbeachtet gelassen. Es ist Psellus, welcher aus Aristoxenus 
excerpirend berichtet: 

„Zuerst ist zu merken, dass ein jedes Maass zum (femessenen 
in irgend cinem Verhältnisse steht und hiernach genannt wird. 
Auch die Sylbe, wenn sie etwas derartiges ist, welches den Rayth- 
mus ınessen kann, möchte sich so zum Bhytlimus verhalten, wie 
das Maass zum Gemessenen. 

„Das ist ein Satz, den freilich die älteren Rhıytımiker ausge- 
sprochen. Aber Aristoxenus sagt: Die Sylbe ist kein Maass des 
Rhythmus. Denn ein jedes Maass ist bezüglich seiner Quantität an 
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und für sich bestimmt und steht zum Gemessenen in einem be- 
stimmten Verhältnisse. Aber wie das Maass im Verhältniss zum Ge- 
miessenen, in dieser Weise ist die Sylbe mit nichten etwas Be- 
stimmtes. Sie nimmt keineswegs das eine mal dieselbe Zeit ein wie 
das andere mal. Das Muaass muss bezüglich der Quantität constant 
sein sofern es Maass ist, auclı das Zeitmaass bezüglich der Zeit. Die 
Sylbe ist, um als Zeitmaass benutzt werden zu können, bezüglich der 
Zeitdauer nicht constant u. s. w.“ 


So redet ein bewährter Aristoteliker, aber kein „Kind“, in seiner 
Wissenschaft; ein Mann, der in derselben zahlreiche Vorgänger hat, 
denen er hier bezüglich des von ihnen aufgestellten Satzes: die 
Sylbe sei rhythmisches Maass, auf das entschiedenste entgegentritt. 
Man hat diesen Satz ausgesprochen, als allerdings noch, wie Lehrs 
sagt, die Wissenschaft der Rhythnik in ihrer Kindheit war, aber 
nicht Aristoxenus ist cs, der ihn wie Lehrs und Brill wollen, aus- 
gesprochen, sondern Aristoxenus ist ihm mit der logischen Schärfe 
des Aristotelikers entgegengetreten, wenn er dem entgegnet: 


„Die Sylbe erhält durch den Rlıythmus des Melos bald diesen, 
bald jenen Zeitwerth und kann aus diesem Grunde kein rhyth- 
misches Maass sein. Vielmehr bedürfen wir, um ein solches zu 
haben, eines von der variabelen Sylbengrösse unabhängigen 
Maassstabes.“ 


Aristoxenus ist es, der deshalb den Begriff des χρόνος πρῶτος 
als kleinste rhythmische Zeiteinheit in die Disciplin der Rhythmik 
aufnehmen musste, wenn diese anders eine Wissenschaft von festem 
Fundamente sein sollte. So wohlbedacht verfährt der ächte Aristo- 
teliker, aber kein „Kind“. Und nun behaupten Lehrs und Brill, 
Aristoxenus habe sich unter dem erst von ihm in die Wissenschaft 
der Rhythmik eingeführten abstracten Begriffe des χρόνος πρῶτος 
die Sylbe gedacht! 

In einem besonderen Aufsatze über den χρόνος πρῶτος (bei 
Porphyrius ist ein Theil davon erhalten) wendet sich Aristoxenus 
erbittert gegen Leute, die ihn so falsch wie Lehrs und Brill ver- 
stehen würden: 

„Man muss sich in Acht nehmen vor der Irrung und der durch 
sie hervorgebrachten Verwirrung, denn leicht kann einer, welcher 
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wendet, abfinden wollen.*) Den Satz der beiden Herren Lehrs und 
Brill, dass das rhythmische Gefühl aller cultivirten Völker im wesent- 
lichen eins sei, diesen Satz acceptire ich im allerweitesten Umfange. 
Er ist bei mir nicht Axiom, sondern ein aus der genauen Ver- 
gleichung eben der Aristoxenischen Rhythmik mit der Rhythmopoeie 
Bach’s, Händel’s, Gluck’s, Haydn’s, Mozart’s, Beethoven’s folgendes 
Ergebniss. Ohne Aristoxenus würde ich meinerseits nicht auf die 
Immanenz der rhythmischen Gesetze bei den musischen Künstlern 
der Griechen und der modernen Welt haben kommen können. 

Wir stimmen auch darin mit Lehrs, dass wie dieser sagt, die 
Menschen mit instinctiver Sicherheit die Kunst treiben, zur Vollen- 
dung treiben, während die Theorie spät und langsam und schwer- 
fällig ihre Versuche zum Bewusstsein macht, sind aber so weit ent- 
fernt, ınit Lehrs die Aristoxenische Rhythmik „diesem auf der Kind- 
heit betroffenen“ Standpunkte zuzuweisen, dass wir sie vielmehr für 
eine der allervollendetsten Disciplinen erklären, welche der wissen- 
schaftliche Geist der Griechen geschaffen hat, viel vollendeter als 
die Poetik und Rhetorik des Aristoteles, viel vollendeter auch als 
die Euklidische Geometrie. So lange die Rıythmik des Aristoxenus 
noch unbekannt oder wenigstens für die moderne musikalische 
Rhytlimopoeie noch nicht verwerthet war, so lange konnte man ‚von 
dem Rhythmus unserer christlich-modernen Musik sagen, dass er 
als Kunst mit instinctiver Sicherheit zur Vollendung geführt war, 
während die moderne Theorie des musikalischen Rhythmus langsam 
und schwerfällig nachhinke. Auch hier mussten eben durch das 
Griechenthum der modernen Kunst die rhytlinischen Gesetze, welche 
den Künstlern immanent sind, zum Bewusstsein gebracht werden. 
Und das Griechenthum, sofern es sich als Theorie ausgesprochen, 
concentrirt sich hier auf den einzigen Namen Aristoxenus. Wie 


*) Anmerkung. Herr Brill beklagt sich, dass meine in den Elementen 
des musikalischen Rhythmus 1871 gegebene Zurückweisung seiner Ansichten 
über Aristoxenus unzureichend sei. Ich gebe ihm Recht. Dort hatte ich den 
Schluss jener Zurückweisung während des Druckes unterdrückt, als mir die 
vortreffliche Polemik gegen Brill in Wilhelm Brambachs rhythmischen und 
ınetrischen Untersuchungen 1871 zu Gesicht kam. Ich dachte, daran würde 
Brill genug haben. Da er nicht zufrieden gestellt ist, lasse ich die ihm in der 
allgemeinen Theorie des musikalischen Rhythmus versprochene auf Aristoxenus 
näher eingehende Polemik bier abdrucken. 


ΧΧΧ Vorwort zu Aristoxenus 


Chronos protos auch für die moderne Musik Geltung vindicirt, muss 
das nicht als ein voller Ersatz für die Unbilden gelten, welche Arı- 
stoxenus’ Rhythmik und insbesondere dessen Satz vom Chronos 
protos durch die Königsberger Philologen erfahren hat, welche 
len Aristoxenischen Chronos protos zu einem kindischen Gedanken, 
über den sich Aristoxenus selbst nicht klar geworden sei, herab zu 
würdigen suchten. Ja, der misskreditirte Begriff des Chronos protos 
wird noch zu grossen Ehren kommen: er wird der Grundstein wer- 
den, auf welchen das bei den Neueren so verwahrloste Gebäude der 
Rhythmik mit dem alten griechischen Denker aus der Schule des Ari- 
stoteles von neuem aufgebaut werden muss, wenn in der Theorie 
unserer Musik die Ithythmik den anderen Zweigen: der Harmonik, 
der musikalischen Formlehre, der Instrumentationslehre u. s. w., 
würdig zur Seite treten soll. Aristoxenus wird für die moderne 
Musik eine noch grössere Bedeutung als für die antike Philologie, 
als für die Theorie der griechischen Versifikation erhalten. 

Als die höchste Anerkennung, welche der Aristoxenischen Rhyth- 
mik von dem Königsberger Musikforscher gezollt wird, muss ich 
es ansehen, dass er die eine oder die andere meiner Auflassungen 
moderner Musik aus Aristoxenus widerlegt: „Mit der Lehre des 
Aristoxenus steht die Vorpause, steht der Vortakt in Widerspruch.“ 
Daran knüpft Herr Dr. Felix Vogt eine Polemik gegen die mir 
eigene Auffassung, welche sichtlich darauf ausgeht, mir wehe zu 
thun. Trotzdem hat mir diese Erörterung um Aristoxenus’s Willen 
wohl gethan; sie ist der erste Anfang der Zeit, welche gelernt haben 
wird, die rhytlimischen Formen moderner Musik nach Maassgabe 
Aristoxenischer Doctrin zu bestimmen. Dem Königsberger Musik- 
forscher aber entgegne ich bezüglich des hier angeregten Punktes 
zweierlei. 

Erstens: Eine vollständige Besitzergreifung der Aristoxenischen 
Tradition wird schwerlich cher als mit der Veröffentlichung der 
gegenwärtigen Ausgabe und Bearbeitung möglich sein, und Herr 
Vogt möchte wohl mit seiner Aussage nicht Recht haben: „In 
seinem Epoche machenden Werke über griechische Metrik hat 
Westphal aus den spärlichen Trümmern von Aristoxenus rhythmi- 
schen Elementen das Lehrgebäude des grossen Forschers in seinen 
Grundzügen zu reconstruiren gewusst.“ So freundlich und liebens- 
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nur der mitunter nicht gar so leichten Mühe unterzogen hat, das 
ganze Buch (nicht bloss Anfang und Ende, sondern auch die be- 
schwerlichere Mitte) mit sorgfältiger Prüfung der darin analysirten 
Beispiele durchzulesen und dem Leser des Musikalischen Wochen- 
blattes eine eingehende Darstellung des Inhaltes zu geben, sondern 
mit einer für einen recensirenden Kritiker fast beispiellosen liebens- 
würdigen Nachsicht hinzufügt: „dass kritische Zweifel den West- 
phal’schen Lehrsätzen gegenüber nur mit grosser Vorsicht zuzulassen 
sind. Manchen Dingen, die beim ersten Anblick so überraschend 
und sonderbar erscheinen, dass man glauben möchte, sie ohne Wei- 
teres verwerfen zu müssen, ist bei näherer Prüfung dennoch nicht 
beizukommen, denn es ist nicht die Art des Verfassers, Behaup- 
tungen leichthin in hypothetischer Manier aufzustellen; was er 
lehrt, das begründet er sorgfältig, ja mit einer fast peinlichen Ge- 
wissenhaftigkeit, und stösst man doch einmal auf Sätze, deren Ent- 
wickelung zunächst noch Zweifel bestehen lässt, so findet sich beim 
Weiterlesen, dass der Verfasser das etwa schuldig gebliebene über 
kurz oder lang nachträgt. Volle Ausführung des Details ıst aber 
hinsichtlich gewisser Einzelheiten von diesem ersten Theile des 
Werkes noch gar nicht zu verlangen, und es ist nur billig, das 
Urtheil.über solche bis zum Erscheinen des in Aussicht gestellten 
zweiten, speciellen Theiles zurückzuhalten. Das, worauf es zunächst 
ankomnıt, ist, dass die allgemeinen Grundsätze des Werkes sobald 
als möglich in weitere Kreise dringen, dort bekannt und gewürdigt 
werden, und da lässt sich dem Leser nicht dringend genug em- 
pfehlen, über dasjenige, was ihm inı Buche hinsichtlich der Form 
und der Ausführung individuell etwa weniger behagen mag, im 
Interesse der Sache hinwegzusehen, um sich mit dem Kern des- 
selben vertraut zu machen.“ 

Wenn ich die verehrte Verlagshandlung zu bestimmen gesucht 
habe, der Ausgabe des Aristoxenus ein Büchlein anzuschliessen, 
welches die Ergebnisse der Aristoxenischen Taktlehre für moderne 
Musik in populärer, Musikern und Laien verständlichen Weise, unter 
Fernhaltung alles dessen, was der pseudonyme Recensent des musi- 
kalischen Wochenblattes au der „Theorie des Musikalischen Rhyth- 
mus seit Bach“ ausstellt, so möge dieser darin den Dank für seine 
ermuthigende Beurtheilung im Musikalischen Wochenblatte erblicken. 
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böse Unstern gewaltet, dass fast alles, was die Alten von ihrer 
Musik in Noten fixirt hatten, zu Grunde gegangen ist. 

Aber obwohl den Aristoxenischen Schriften über das Melos eine 
praktisch-reformatorische Bedeutung für die moderne Kunst ganz und 
gar abgeht, ja obwohl sie bei dem fast gänzlichen Mangel überliefer- 
ter musikalischer Compositionen nicht einmal im Stande sind, uns ein 
anschauliches und fassliches Bild von der betreffenden Kunst der 
Griechen zu verschaffen, so haben sie doch nichts desto weniger 
eine gewissermaassen kulturhistorische Bedeutung; denn auch sie 
geben lebendiges Zeugniss von der Ucberlegenheit des griechischen 
Geistes. Bedenken wir, dass wir die frühesten Versuche des 
wissenschaftlichen Denkens, den spröden Stoff des Melos nach fass- 
lich hervortretenden Kategorien zu behandeln, vor uns haben. Zwar 
hatte man sich auch schon ausserhalb der Schule des Aristoteles 
mit der Auffindung solcher Kategorien abgemüht: es sind zum Theil 
bekannte, ja berühmte Namen, welche Aristoxenus selber als seine 
Vorgänger in diesen Bestrebungen bezeichnet und deren Anschau- 
ungen er eine besondere Schrift, welche eine Würdigung derselben 
enthielt, gewidmet hatte. Diese „Sogar Appovıxwv“ des Aristoxenus 
liegen uns nicht mehr vor: aus gelegentlichen Anführungen derselben 
ergiebt sich deutlich genug, dass es erst der Schule des Aristoteles 
vorbehalten war, den Denker heranzubilden, welcher diejenigen Punkte, 
welche wir heutzutage als Fundamentsätze der „allgemeinen Musik- 
wissenschaft“ gder als der „allgemeinen Einleitung in die Musik“ an- 
zusehen gewohnt sind, in einer so klaren Weise erfasste und aus- 
einander setzte, welche (man darf es ohne Scheu sagen) bis heute 
bei den Musikforschern ohne gleichen geblieben ist. Ein Musiker, 
der selber als Schriftsteller über Musiktheorie nicht unbekannt und 
mit der ganzen dahin einschlagenden Litteratur wohl vertraut ist, 
brach, als er auf meine Veranlassung zum ersten Male die melischen 
Schriften des Aristoxenus zu studiren angefangen, in die bewundern- 
den Worte aus: „Nein! so verstehen wir nicht zu schreiben!“, und 
denselben Eindruck werden sie auf jeden machen, sofern er bei 
diesen wunderbaren Entwickelungen des Aristoxenus in Anrechnung 
bringt, einmal, dass derselbe ohne alle die Hilfsmittel war, mit 
welchen die moderne Physik (Akustik) den Forscher über solche 
Gegenstände unterstützt, und sodann, dass es nicht die Scalen der 
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muth erfüllt wird, in welchem er so weit geht, dass er das handschrift- 
lich Ueberlieferte lieber für eine Byzantinische Excerptensammlung 
ansieht, als für ein Werk dessen, den die Handschriften den Verfasser 
nennen, dass er es in der vorliegenden Fassung ausser den 
Einleitungs-Capiteln dem Aristoxenus gänzlich abspricht. 

Dem gegenüber muss ich meine früher ausgesprochene An- 
sicht aufrecht erhalten, dass die drei Harmoniken des Aristoxenus 
dasselbe Anrecht auf Authenticität wie die rhythmischen Stoicheia 
haben, dass sie im Ganzen nicht mehr Interpolationen (auf dem 
Wege erklärender Marginalglossen) und auch nicht mehr Verkür- 
zungen als die rhythmischen Stoicheia erfahren haben. Ein zu- 
sammenhängendes Werk bilden sie freilich nicht, sondern sind 
die Trümmer von nicht zwei, wie ich früher meinte, sondern von 
drei verschiedenen Werken. 

Den früheren Herausgebern und Bearbeitern war dieses eigen- 
thümliche Verhältniss noch nicht bekannt. Sie glaubten den Ueber- 
schriften ihrer Codices folgend eine fortlaufende Darstellung Eines 
Aristoxenischen Werkes in drei Büchern vor sich zu haben. 

Zuerst war es Antonius Gogavinus, welcher diese Partie des 
Aristoxenus zugleich mit der Harmonik des Ptolemaeus ohne Hin- 
zufügung des griechischen Textes in einer nach seinem Codex von 
ihm selber angefertigten Uebersetzung herausgab: 

Aristoxeni musici antiquissimi harmonicum elementorum libri III, 

Cl. Ptolemaei harmonicorum lib. IH, Aristoteles de objecto auditus 

fragmentum ex Porphyrii commentariis. Omnia nunc primum la- 

tine conscripta et editaab Ant. Gogavino Graviensi. Venetiis apud 

Vincentium Valgrisium 1562... 

Der erste, welcher das griechische Original herausgab, war Jo- 
hann Meursius, der dasselbe aus einer Leidener Handschrift Scali- 
gers zusammen mit Alypius und Nikomachus, in den Noten einzelne 
Verbesserungsvorschläge hinzufügend, abdrucken liess. 

Es folgt die Ausgabe Meiboms: 

Antiquae musicae auctores septem graece et latine Marcus Mei- 

.‚bomius restituit ac notis explicavit vol. I. II. Amstellodami apud 

Ludovicum Elcevirum 1652. 

Aristoxenus bildet den ersten der 7 Musiker. Den Text des- 
selben hat er aus demselben cod. Scaligers wie Meursius abdrucken 
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ohne dass dies Zosimus verschuldet hat, denn diesmal ist das Origi- - 
nal des Zosimus die Ursache. Der Fehler ist älter als Zosimus. Von 
den Pariser Handschriften haben nach der sicheren Mittheilung 
des Herrn Bibliothekars Ch. E. Ruelle Par. ἃ. Ὁ. ἃ. f. g. die 
, richtige Lesart τάξιν; auch die griechische Handschrift, aus welcher 
Gogavinus übersetzte, hatte richtig τινὰ τάξιν πλειόνων οὐσὼν νοητέον, 
was er durch „atque ordo ejus quidam ob varietatem intelligitur“ 
wiedergiebt. Der Cod. des Scaliger hat ebenfalls das richtige τάξιν, 
nicht diese Verkehrtheit des Zo. Der werthlose junge Papiercodex 
aus dem 16. Jahrhundert, wie ihn Marquard nennt, ist an dieser 
Stelle werthvoller als der Codex Zo. des 12. Jahrhunderts. Dagegen 
findet sich der aus dem Original des Ma stammende, nicht etwa 
von dem Librarius Zosimus verschuldete Fehler πρᾶξιν im Par c und 6, 
nach Meiboms Angabe auch am Rande der Oxonienses. Der eigent- 
liche Context der Oxonienses würde also von dem hässlichen πρᾶξιν 
frei sein, er würde an dieser Stelle besser und älter als der alte 
Text des Zosimus, als der Vaticanus und der Seldenianus sein. Von 
den beiden Lipsienses hat der ältere Lips. 1, τίνα δὲ τάξιν, am 
Rande τίνα πρᾶξιν; der Lips. 2 τίνα πρᾶξιν: auch der ältere Lips. 
(aus sc. 14 oder 15) ist hier besser als Zosimus. Für Marg. ist es 
wahrscheinlich, dass Lips. I. aus m stammt, für mich nicht. 


Richtige alte Lesart: Schreibfehler: 
Mc τίνα dal τάξιν Zosim. (Ma) 
m τίνα δαὶ τάξιν marg. Barberin. 
R τίνα δὴ τάξιν Seld Ν 
Lips.L τίνα δὲ τάξιν Par.c τινα πρᾶξιν. 
Β τινὰ δὲ τάξιν Par.e 
Gog. ordo quidam | marg. Oxon. 
Par.a 
Par.b 
Par.d τινα τάξιν 
Par.f 
Par.g 


ÖOxoniens 
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Marquard discutirt über diese Stelle S. 130. 131: 

„im älteren Marcianus (Z) hat, wie der Vaticanus beweist, ur- 
sprünglich τινὰ πρᾶξιν gestanden, und so hat auch der Seldenianus 
und die Ränder des Barberinus und jüngeren Marcianus (m), eine 
Leseart, welche ganz unverständlich ist. Daher hat Mc corrigirt: 
tiva δαὶ τάξιν, wie es scheint nach eigener Eingebung, da sich 
das δαὶ sonst nur in dem abhängigen jüngeren m findet. 

Auch diese Leseart ist nicht zu brauchen, da eine verwunderte 
Leseart hier gar nicht am Platze ist. Ueberhaupt ist ein Fragesatz 
nicht zulässig, da erstlich der folgende Accusativ unbegreiflich wäre 

[der alte Uebersetzer Gogavinus begreift die Construction, da 

er übersetzt: atque ordo χὰ. quidam ob varietatem intelligitur, 

er construirt richtig νοητέον mit dem Accusativ rakıv), 
ferner aber der folgende Relativsatz, der den vorhergehenden Be- 
griff ja ganz genau bestimmt, 

ἐν ἢ ἴσα τά τε χινούμενα εἶσι χαὶ τὰ ἠρεμοῦντα dv ταίς τῶν γενῶν 

διαφοραῖς. 
die Frage unmöglich macht. Also auch des Riccard. Leseart 
τίνα 6%, τάξιν kann nicht richtig sein. 

Dem geforderten Sinne am nächsten kommt die des Barberinus 
τινὰ δὲ τάξιν „irgend eine Ordnung aber“, nur dass der Gegensatz 
zu πλειόνων und die Schreibweise (siehe unten u. 22) der vorlie- 
genden Excerpte gebieten die Wendung durch Hinzusetzung von μίαν 
zu vervollständigen: μίαν δέ τινα τάξιν, wie ohne weiteres zu schrei- 
ben ist. Der Ausfall des Wortes μίαν oder μίαν δὲ und die Ver- 
drehung des Folgenden kann an einer offenbar schon sehr früh ver- 
derbten Stelle nicht auffallen. Auch die Lesart des Barberi- 
nus ist schwerlich als wirkliche Ueberlieferung sondern 
nur als weniger mislungener Verbesserungsversuch an- 
zusehen.“ 

Diese Polemiken gegen die Lesart des Mc, Ric. und Barb. ge- 
hören genau in die Kategorie derjenigen, welche Marquard S. XXVI 
gegen den Cod. Ric. geführt hat: „der Codex hat manches Richtige, 
doch darf dies bei der Willkür und zugleich unglaublichen Lü- 
derlichkeit, mit welcher er angefertigt ist, stets nur als gelungene 
Conjectur angesehen werden und hat auf Auctorität als Ueberliefe- 
rung gar keinen Anspruch.“ 
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denke nicht mit Marquard „Schade!“, sondern sage: alle Achtung 
diesen würdigen Repräsentanten der Ueberlieferung des Aristoxe- 
nischen Textes, die nicht nur das vernünftige τάξιν haben, wo Zosi- 
mus das hässliche πρᾶξιν hat, sondern auch die alte im folgenden Satze 
durch Aristoxenus selber bestätigte Lesart συγχορδιῶν aus ihrer 
Schreibung χορῶν oder χορδῶν deutlich erkennen lassen, von welcher 
Zosimus auch nicht einen einzigen Buchstaben bringt. 

Marquard hat nun noch zwei Einwände gemacht, dass der Frage- 
satz ‚„ITiva δαὶ τάξιν. .. vorreov“, nicht zulässig sei. Den ersten 
Einwand, dass der Accusativ τάξιν unbegreiflich sei, hätte er selber 
sich aus dem frühesten Uebersetzer Gogavinus, worauf ich schon 
in dem obigen hinwies, entkräften lassen können. Den zweiten Ein- 
wand, dass der auf „‚Tiva δαὶ τάξιν... νοητέον;““ folgende Relativ- 
satz: „Ev ἡ ἴσα τά τε χινούμενα elsı...“, der den vorhergehenden 
Begriff ja ganz genau bestimme, eine verwunderte Frage unmög- 
lich mache, sich selber zu entkräften, hätte Marquard den Plural 
εἰσι hinter den neutralen Nominativen ἴσα ta τε xıvouueva genauer 
ansehen müssen. Aristoxenus hätte nothwendig ἴσα τά τε xıvou- 
weva ἐστι sagen müssen. Marquard hat sich aus seinen Beschäftig- 
ungen mit den Handschriften zu viel Takt angeeignet, um eine Ver- 
änderung von εἰσι in ἐστι vorzunehmen. Er lässt εἰσι unangetastet 
ebenso wie er auch S. 387 mit Recht die befremdlichen Praeterita 
ἦσαν u.s. w. nicht in die von ihm erwarteten Formen geändert wissen 
will. „Glaubt man unmittelbare Excerpte aus Aristoxenus oder gar 
mit Westphal unversehrte Schriften des Aristoxenus vor sich zu 
haben, so kann man mit ganz anderer Schärfe vorgehen .. ., man 
kann dann eine wirkliche Purification vornehmen. Von allem dem 
musste ich bei meinem Standpunkte absehen (S. VII).“ Marquard 
glaubt in der ganzen Harmonik nichts als Byzantinische Excerpte 
vor sich zu haben. Da ist es ihm einerlei, ob ἐστι oder εἰσι ge- 
schrieben ist. Wir halten diesen Standpunkt des Herausgebers 
Marquard für eine sehr verwerfliche Täuschung. Er bindet sich da- 
durch für solche Fragen wie ἐστι oder εἶσι selber, die Hände. In 
unserer Stelle „Tiva δαὶ τάξιν πλειόνων οὐσῶν (συγ)χορδιῶν vontgov...“ 
musste ihm schon das unaristoxenische purificationswürdige εἰσινος 
zeigen, dass hier ein Scholion in den Aristoxenischen Text vom 
Rande gedrungen ist und die Stelle aus dem Aristoxenischen Texte 
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et en latin): Diophante d’Alexandrie; Arithmetique, 6livres dont 
les 2 premiers, illustres de scholies et commentaires.. — Le 
mö&me auteur sur les nombres polygonaux un livre (en grec βιβλ. 
δύο) fo. 139. (l’un et l’autre edites par Barnet mais sans scholies). 
— Aristoxene Elements harmoniques trois livres fo. 155. — 
Hipparque, comment sur les phenom. d’Aratus et d’Eudoxe 
3 liv. fo. 193. edites par Setau.] 


Ce manuscrit est g&neralement semblable ἃ celui de Selden; 
il a les m&mes fautes; mais comme il omet des mots et des 
phrases entieres qui subsistent dans ce dernier et qui l’inverse 
arrive aussi, l’on peut 6tablir qu’ils ont une commune origine 
mais qu’ils ne sont pas transcrits l’un sur l’autre. 

Par Ὁ 2449 [Ant£rieurement 2740, in 4°, ecrit sur papier; recou- 
vert en simple parchemin, 75 fos. sur le premier „Codex char- 
tac.“ 16 saec., scriptus quo continentur Aristoxeni elementorum 
harmonicorum libri tres.] | 


Ce parait &tre le texte le plus moderne de tous, il se rencontre 
le plus frequemment avec Scaliger. Il ne porte jamais, que nous 
sachions, de lecon que ce dernier omette et d’autre part omet quel- 
ques unes de ses lecon. 


En outre on y remarque un certain nombre d’omissio#s qui 
lui sont communes avec lo no. 2457 et quelques autres qui ne sont 
pas dans ce manuscrit; enfin plusieurs mots que celui-ci porte en 
marge sont entres dans son texte. 

Il contient ἃ la marge quelques annotations tres courtes, qui 
fournissent des lecons nouvelles, admissibles pour la plupart. 

D’un autre cöt& !’on trouvera dans sa pagination un grand d6- 
sordre, auquel nous avons cru reme&dier par la note qui suit: „Ut 
recte disponantus diversae hujus codicis partes, quisquis legerit 
ita devolvere debebit, ut lecto folio 23° legat 40%, lecto 45° legat 
25m, lecto 35° legat 54”, lecto 42° legat 56°”, lecto 63° legat 63«m 
ad finem usque.“ 


Par c 2456 [Anterieurement 435, 461, 2179; in fo., δου sur 
parchemin recouvert en bois; de 483 feuillets; index, en grec et latin: 
fol. 1 Aristide Quintilien, fol. 63 Manuel Bryenne, fol. 181 Plutarque 
dialogue sur la musique, fol. 197 Euclide introduction, fol. 205 Euc- 
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en Allemagne par M. Marquard sur les copies de Venise, de Rome 
et de Florence. 

Le tableau des lecons fournies exclusivement par le manuscrit 
de Strasbourg presente les resultats suivants. On y trouve 380 
varıantes par rapport ἃ l’edition grecque -latine de Meibom, dont 
51 omissions; 44 de ces omissions et 250 lecons de diverses sortes 
sont propres & ce manuscrit. Plus de 100 lecons nouvelles, notam- 
ment 39 restitutions formant ensemble 54 mots, sont propos&es comme 
devant prendre place dans une @dition perfectionnee des El&ments 
harmoniques. Le rapport des lecons deja connues ἃ celles qui ne 
figurent que dans ce manuscrit est de 1:5,5, celui des omissions 
communes avec d’autres manuscrits aux omissions sp&cialement not&es 
dans celui-ci est presque de 1: 6,5. Cette proportion concourt avec 
les restitutions ἃ faire ressortir l’originalit€ du manuscrit en question. 
Les transpositions s’y rencontrent une quarantaine de fois, et c’est le 
plus souvent pour offrir une meilleure construction grammaticale. 

Apres avoir &tabli l’originalite du manuscrit de Strasbourg sur 
cette consideration que les variantes nouvelles et les restitutions 
de mots y sont nombreuses, M. Ruelle arrive sans peine ἃ demon- 
trer qu’il n’a pas de derives connus. En cffet, aucun des manu- - 
scrits deja examines ne peut ätre une reproduction du ms. H, 
comme le prouvent surabondamment diverses omissions plus ou 
moins etendues, relev&es dans cet exemplaire ἃ l’exclusion de tout 
autre.*) 

La filiation directe ainsi &cart&e, il reste ἃ examiner les points de 
comparaison et en quelque sorte la parent& collat6rale existants entre 
le ms. de Strasbourg et les exemplaires &tudies anterieurement. 
L’auteur a note, dans ce manuscrit, le nombre des lecons et celui 
des omissions qui lui sont respectivement communes avec chacun des 
autres; et, de son double relev6, il tire cette deduction que les 
manuscrits M (Saint-Marc. XII® siecle), B-r (Barberin), V (Vatican), 
R (Riccardianı ἃ Florence) et S (Selden & Oxford), qui sont les meil- 


5 Depuis cette communication M. Ruelle charge d’une mission en Espagne, 
a examinc les quatres inanuserits d’Aristoxene 'conserves ἃ la bibliotheque de 
V’Escurial et celui de la bibliotheque nationale de Madrid. Tl a reconnu que 
rien, dans ces ciny copies, ne diminue l’originalite du mianuscrit de Strasbourg. 
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leurs, contiennent en mäme temps le plus de variantes et d’omis- 
sions communes avec le ms. H. Les manuscrits Par. e, g (Biblio- 
theque nationale, ancien fonds no. 2460 et suppl&ment no. 449) se 
placent &galement en premiere ligne par la frequente communaute 
des variantes, tandis que par celles des omissions ils n’occuperaient 
que les derniers rangs; mais il n’y a rien ἃ conclure de ce dernier 
fait, sinon que les manuscrits Par. e, P. que g, pour le dire en pas- 
sant ont 6t& oublies comme tous les exemplaires francais d’Aristoxe&ne 
par la philologie allemande, sont, en beaucoup d’endroits, plus com- 
plets que les autres manuscrits. | 


M. Ruelle, en terminant, aunonce l’intention de mettre ἃ profit 
les r&sultats dont le detail est expose dans le tableau des variantes, 
et de donner une nouvelle &dition des El&ments harmoniques d’Aris- 
toxene, texte qui n’est pas (comme on pourrait le croire), denue& de 
tout caractere litteraire et qui sera redevable d’une serieuse ame- 
lioration au manuscrit de Strasbourg. 


_ Diverses observations sont adressees ἃ l’auteur de cette com- 
munication et discut&es contradictoirement avec lui, principalement 
“par M. le vice-president. 


Werth und Bedeutung des Strassburger Codex erhellt aus ᾧ 45 
der ersten Harmonik, wo die drei Arten des musikalischen Melos 
genannt werden. Meibom und Marquard lesen diese Stelle auf 
Grund der ihnen zu Gebote stehenden Handschriften 

Πρῶτον μὲν οὖν χαὶ πρεσβύτατον αὐτῶν ϑετέον τὸ διάτονον.. ., 

δεύτερον δὲ τὸ γρωματιχόν, 

τρίτον δὲ χαί ἀνώτατον τὸ ἐναρμόνιον, τελευταίῳ γὰρ αὐτῷ 
χαὶ μόλις μετὰ πολλοῦ πόνου συνεϑίζεται ἡ αἴσϑησις." 

- Marquards Uebersetzung lautet: „Für die erste nun und älteste 
ist die diatonische anzusetzen ... ., als zweite die chromatische, als 
dritte und höchste aber die enharmonische, denn zuletzt und mit 
grosser Anstrengung und Mühe gewöhnt sich an sie die sinnliche 
Wahrnehmung.“ — „Erste und älteste“ — „zweite“ — „dritte und 
höchste“ —: an diesen Attributen nimmt Marquard ebenso wenig 
wie Meibom Anstoss, und doch ist „dritte und höchste“ nicht wohl 
zu verstehen. In welchem Sinne wird das Enharmonion „das 
höchste“ der Tongeschlechter genannt? Der von Aristoxenus hin- 
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zugesetzte Grund, „denn zuletzt und mit grossser Anstrengung und 
Mühe gewöhnt man sich daran,“ erklärt den Ausdruck „das höchste“ 
nicht. 

Es ist mir unvergesslich, wie lange ich mich vergebens abmühte, 
die richtige Lesart zu conjiciren. Als ich durch die übergrosse Freund- 
lichkeit des Herrn Ruelle mit den Lesarten des Strassburger Codex 
bekannt gemacht war, da war ein Conjiciren unnöthig, denn dort 
war überliefert: 

ΠΙΠρῶτον μὲν οὖν χαὶ πρεσβύτατον... ., 

δεύτερον δὲ τὸ χρωματιχόν, 

τρίτον δὲ χαὶ νεώτατον τὸ ἐναρμόνιον, τελευταίῳ γὰρ αὐτῷ... 
guveßfleran ἡ αἴσϑησις. 

Es kann freilich kein Zweifel sein, dass diese Lesart der Strass- 
burger Handschrift die richtige ist. Alle übrigen fliessen aus einem 
Codex, dessen Librarius das überlieferte 


in xal νεώτατον 
χαὶ ἀνωτατον 
verschrieben hatte. Ohne den Strassburger Codex würde dieser 
Schreibfehler den Text des Aristoxenus fort und fort entstellen. 
Herr Ruelle hat sich zwar in seiner Uebersetzung an dieser Stelle 
noch nach dem Meibom’schen Texte gerichtet, seine mir schriftlich 
- mitgetheilten Bemerkungen enthalten bereits die Notiz, dass hier die 
Lesart des Strassburger Codex die einzig richtige ist. Zunächst kann 
ich nicht umhin, die alten richtigen Lesarten der Strassburger Hand- 
schriften mir in ähnlicher Weise zu denken, wie die an den Rand 
des alten Marcianus zu den Lesarten des Zosimus durch die dritte 
Hand (Mc.) hinzugefügten. Ich erwarte die weiteren Mittheilungen 
des Herrn Ruelle, der mir durch Herrn Ambr. Abel zugesagt hat, 
mich vor dem Erscheinen des griechischen Textes mit allen weiteren 
Notizen über die Beschaffenheit der verbrannten Handschrift, soviel 
er deren aufgezeichnet oder in der Erinnerung behalten hat, 
gütigst zu versehen. Von diesen muss ich es abhängig machen, 
in wie weit ich dem Codex A eine ähnliche Entstehung wie Mc, R, B 
anweisen soll. 

Von den Gelehrten Deutschlands hat sich am meisten um das 


vorliegende Buch Professor Oskar Paul in Leipzig, der bewährte 
e* 
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Freund seit dem Jahre 1866, verdient gemacht. Ohne seine freund- 
liche Vermittelung bei der Firma Ambr. Abel, die er mir nach 
Moskau hin zu Theil werden hiess, würde das Buch noch ungedruckt 
sein: es machte seit einer Reihe von Jahren schon die verschie- 
densten Anstrengungen aus der Handschrift in den Satz zu gelangen: 
immer vergeblich, bis endlich durch Freund Paul die beiden Chefs 
der Abel’schen Buchhandlung sich in wahrhaft uneigennütziger Weise 
bereit finden liessen, dem Aristoxenus ein Opfer zu bringen. Mögen 
sie das Opfer nicht zu bereuen haben! 

Ausserdem habe ich Herrn Professor Paul auch den Nachweis 
der lateinischen Version zu danken, welche Antonius Gogavinus 
1542 von der Aristoxenischen Harmonik nach einer verlorenen 
Handschrift im Drucke hat erscheinen lassen. Diese Uebersetzung, 
welche Marquard „bisher nirgends hatte auftreiben‘“ können, war, wie 
ich durch Paul belehrt wurde, auf der Leipziger Rathsbibliothek 
vorhanden. 

Noch viel höher habe ich es anzuschlagen, dass ich durch den 
freundschaftlichen Verkehr mit Oskar Paul verhindert wurde, das 
grosse Fragment zu übersehen, welches aus der dem Prooimion fol- 
genden Ausführung der siebentheiligen Aristoxenischen Harmonik 
bei Boetius erhalten ist. Es ist für den Zusammenhang der Aristo- 
xenischen Litteratur von grosser Wichtigkeit. Denn in demjenigen, 
was uns handschriftlich als Aristoxenische Harmonik überliefert ist, ' 
findet sich zwar eine ideelle Theilung des Ganztones in Ogdoemoria 
und Dodekatemoria, in Achtel und Zwölftel des Ganztones. Aristides 
aber redet von einer ideellen Theilung in Vierundzwanzigstel des 
Ganztones, in Sechszigstel des Quarten-Intervalles. Durch Boetius 
wird in Uebereinstimmung mit Ptolemäus und Porphyrius diese Ein- 
theilung dem Aristoxenus zugeschrieben, und zwar in einer viel 
eingehenderen Darstellung als bei Ptolemäus und Porphyrius. In 
dem Aristoxenischen Fragmente bei Boetius erscheint auch der Ter- 
minus technicus „apyknos“, welcher ebenfalls bei den späteren Musikern 
gebräuchlich ist. In der ersten und der zweiten Harmonik (der achtzehn- 
theiligen) findet sich nicht die leiseste Spur von der Eintheilung in 
Vierundzwanzigstel, dem Terminus „apyknon“ begegnen wir ein ein- 
ziges Mal im Abschn. XH der ersten Harmonik (im 1. Problem): 
es ist das in einer Stelle, von der ich S. 266 sagen musste, sie sei 
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dass Herr von Jan mit jenen Erörterungen sich mehr in Ueberein- 
stimmung befinden wird als mit meiner griechischen Harmonik der 
Jahre 1863. 1867. 


Eben daselbst werden sich auch aus Gevaerts grossem Werke 
(vgl. S.432) die Ergebnisse für den Aristoxenischen Text verwerthet 
finden, was für die vorliegende deutsche Uebersetzung und Erklä- 
rung nicht mehr möglich war; nicht minder auch die neue Ausgabe 
des Aristides von Albert Jahn. 

Indem ich nochmals dem Freunde Oskar Paul für das Ari- 
stoxenische Fragment aus Boetius meinen Dank sage, muss ich 
auch noch Herrn Professor Heinrich Bellermann in Berlin meinen 
Dank aussprechen. Derselbe hatte die grosse Freundlichkeit, an 
die Firma Ambr. Abel für meinen Gebrauch ein Exemplar der Mei- 
bomschen Musiker aus dem Nachlasse seines Vaters Friedrich Beller- 
mann, in welchem dieser zum Aristoxenus-Texte Meiboms die Va- 
rianten der beiden auf der Leipziger Rathsbibliothek aufbewahrten 
Aristoxenus-Handschriften eingetragen hatte, zu übersenden. 

Meinem alten Marburger Studiengenosse aus dem Jahre 1849 
Herrn Dr. Berkenbusch, gegenwärtig Oberlehrer der Mathematik am 
Gymnasium zu Bückeburg, habe ich für die Gefälligkeit zu danken, 
dass er auf meine Bitte die von Aristoxenus gegebenen Grössen- 
Bestimmungen der Intervalle in Logarithmen-Ausdrücke umgeformt 
und hierdurch eine genaue Vergleichung der Aristoxenischen Zahlen- 
angaben mit denen des Archytas, Eratosthenes, Didymus, Ptolemäus 
ermöglicht hat. 


Der Freundlichkeit des Herrn Professor Moritz Schmidt in 
Jena, der ich schon so vieles zu danken hatte, verdanke ich auch 
eine handschriftliche deutsche Uebersetzung, die derselbe von der 
Rhythmik des Aristoxenus in dem Ende der sechziger Jahre gemacht 
hatte. Sie war mir von grosser Wichtigkeit. 


Wie hätte ich in den letzten Jahren ohne B. Sokolowsky’s uner- - 
müdete, fast überwachende Theilnahme, welche thatsächlich eine 
Mitarbeiterschaft am Aristoxenus war, die Arbeit zu Ende bringen 
sollen, für die sich je näher sie dem Schluss zuging um so mehr neue 
Gesichtspunkte einstellten: die Chronoi podikoi und die Chronoi 
Rhythmopoiüas idioi, — die Aristoxenische Lehre von der stets die 
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Hälfte der Länge betragenden Kürze nach der Art des Bach’schen 
D-Dur-Präludiums im zweiten Theile des Wohlt. Clav., — die Unter- 
scheidung von praktisch beim Taktiren ausgeführten und bloss theo- 
retischen Takten, — dann aus der Aristoxenischen Harmonik die Ver- 
schiebung eines Blattes der handschriftlichen Ueberlieferung, — die 
Aristoxenische Sonderung von Eingangs-Abschnitten (apyat) und 
Stoicheia. So Gott will, werde ich keine der für die Aristoxenischen 
Schriften sich aufdrängenden Fragen unbeachtet gelassen haben. 

Sollte dies geschehen sein oder trotz aller meiner Vorsicht ein 
Versehen stattgefunden haben, so wird der rücksichtsvolle Beur- 
theiler in der Schwierigkeit des Unternehmens eine freundliche Ent- 
schuldigung finden. Denn trotz der langen dreissigjährigen Arbeits- 
zeit, welche ich auf Aristoxenus verwenden durfte (das letzte Drittel 
derselben konnte ich Dank meinem Aufenthalt in Russland fast aus- 
schliesslich ihm widmen), war doch die zweifache Aufgabe schwer 
genug zu lösen. Erstens die Wiederherstellung der Aristoxenischen 
Rhythmik, von der der grosse Gottfried Herrmann sagte: sie sei 
nicht anders als durch eine glückliche Auffindung der vollständigen 
Aristoxenischen Schrift zu ermöglichen, wenigstens eine Wiederher- 
stellung bis zu dem Grade, dass sie nicht nur die Versification der 
griechischen Dichter zur zweifellosen Klarheit bringt, sondern auch 
für die musikalische Rhythmik der christlich modernen Meister 
die unverrückbaren Normen erschliesst. 

Zweitens: Aus den Trümmern der harmonischen Literatur 
des Aristoxenus, in welchen der letzte Herausgeber nichts als einen 
wüsten Byzantinischen Schutthaufen erblicken zu dürfen vermeinte, 
die Fundamente von drei Aristoxenischen Bauwerken wieder auf- 
zufinden und in soweit herzustellen, dass nicht bloss Alles, was uns 
indirekt aus Aristoxenus überkommen ist, in diesen drei Gebäuden 
seinen richtigen Platz findet, sondern dass wir an dem, was uns von 
genuinen Werken des Aristoxenus verblieben ist, ebenso sehr unsere 
volle Freude zu haben im Stande sind, wie an anderen Denkmälern 
des griechischen Alterthumes. 


Moskau und Leipzig 1882. 


R. Westphal. 
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ARISTOXENUS 


THEORIE DES RHYTHMUNS. 


Aristoxenus, Melik u. Rbythmik. 1 


RHYTHMISCHE ELEMENTE. 


Wir müssen, was uns von dieser werthvollsten Schrift der gesammten 
Aristoxenischen Litteratur geblieben ist, einem der werthvollsten und edelsten 
Kleinode der antiken Prosa-Litteratur überhaupt, aus dem in den Handschriften 
der Musiker erhaltenen Bruchstücke derselben, ferner aus den wörtlichen Excerp- 
ten, welche aus ihr der Byzantiner Michael Psellus zu seinen Prolegomena der 
rhythmischen Doctrin, verkürzend und mit principloser Umstellung der Aristo- 
xenischen Sätze, zusammengestellt hat, und endlich aus einem Citate, welches 
die harmonischen Elemente des Aristoxenus aus den rhythmischen anführen, 
wieder zusammensetzen. Manches aus den rhythmischen Elementen des Aristo- 
x.nus ist mittelbar (aus der Schrift eines umarbeitenden Aristoxeneers) in das 
Werk über die Musik von Aristides Quintilianus und in die von Vincent ver- 
öffentlichten Pariser Fragmente übergegangen. Einiges kennen wir auch aus 
der von Porphyrius ad Ptolen. citirten Schrift des unter Hadrian lebenden 
Musiker Dionysius von Halikarnas περὶ ὁμοιοτήτων „über Analogieen in der 
Mus=ik.“ 

Soviel auch von der Rhythmik des Aristoxenus verloren gegangen ist, den 
die Taktlehre behandelnden Abschnitt, für uns den wichtigsten des ganzen 
Werkes, können wir mit annähernder Sicherheit wieder herstellen. 


AUS DEM ERSTEN BUCHE DER RHYTHMISCHEN ELEMENTE, 


Auch ohne die Mittheilung Doni’s (vgl. oben p. XIV), dass zu seiner Zeit 
der Cod. Vaticanus von den στοιχεῖα ῥυϑμιχά noch drei Bücher enthalten habe, 
würden wir wissen, dass das jetzt darin enthaltene nicht der Anfang der 
Schrift sein kann, sondern’ der Anfang etwa nur des zweiten Buches. Aus $1. 
2. 6. 7. desselben geht hervor, dass eine Darstellung über den Rhythmus im 
Allgemeinen als erstes Buch vorausgegangen sein muss. Aus den Aristo- 
zenischen Excerpten bei Jsellus lässt sich mit Sicherheit dem ersten Buche 
zuweisen: 
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Psell, Frg. 6. 

Von den Rhythmizomena ist ein jedes ein derartiges, dass es 
weder continuirlich in Bewegung, noch continuirlich in Stätigkeit 
ist, sondern das eine und das andere abwechselnd. 

Der Stätigkeit gehört das orchestische Schema, der Ton und 
die Sylbe der melischen Poesie an, denn nichts von diesen dreien 
kann wahrgenommen werden, ohne dass eine Stätigkeit vorhanden wäre. 

Der Bewegung dagegen gehört der Uebergang von einem 
orchestischen Schema zum anderen, von einem Tone zum anderen, 
von einer Sylbe zur anderen an. 

Die von dem Stätigen ausgefüllten Zeiten sind die wahrnehm- 
baren, die von der Bewegung ausgefüllten die nicht wahrnehm- 
baren Zeiten: nicht wahrnehmbar wegen ihrer Kleinheit, indem sie 
die Grenzen der von den stätigen Elementen ausgefüllten Zeiten sind. 

Zu beachten ist auch dies, dass jedes der rhythmischen Systeme 
nicht in gleichartiger Weise aus den der Quantität nach wahrnehm- 
baren und nicht wahrnehmbaren Zeiten zusammengesetzt ist. Viel- 
mehr bilden die der Quantität nach wahrnehmbaren Zeiten die Be- 
standtheile des Systemes, die quantitativ nicht wahrnehmbaren 
bilden die Grenzen der quantitativ wahrnehmbaren. 


Von den drei Rhythmizomena ist zwar auch im Anfange des zweiten Buches 
die Rede, $ 3—9, jedoch in einer Weise, welche deutlich zeigt, dass auch schon 
„ev τοῖς Eurpooßev“‘, d.h. im ersten Buche davon gehandelt sein muss. Ohne- 
hin ersehen wir aus der kurzen Recapitulation des im ersten Buche gesagten, 
dass „Ev τοῖς ἔμπροσδεν εἰρημένον, τί αὐτῶν ἑχάστῃ ὑπόχειται“,, was das Substrat 
einer jeden der Arten des Rhythmus sei, d.i. die drei Rhythmizomena. 

Aus dem Frg. 6 Psell. ergiebt sich, dass Aristoxenus die Pause als Stell- 
vertreter der Töne und der Sylben zu den integrirenden Bestandtheilen des 
Rhythmus rechnet; denn blosse μεταβάσεις von einem Tone zu einem anderen 
Tone, von einer Sylbe zur andern Sylbe sind die Pausen nicht, da die pera- 
βάσεις als ἄγνωστοι διὰ σμιχρότητα χρόνοι definirt werden. Wo in der Musik 
keine die μέρη τῶν ῥυϑμιζομένων vertretenden Pausen, sondern blosse μεταβάσεις 
vorkommen, z. B. zwischen Anakrusis und dem fulgenden schweren Takttheile, 
u. 8. w., da sind das unendlich kleine Grenzen und dürfen daher nicht als 
χρόνοι γνώριμοι gehört werden. 

Auch Psell. Frg. 1 kann aus dem ersten Buche entlehnt sein. Da aber 
dieses von der Sylbendauer handelnde Fragment uns die nicht überlieferte 
Aristoxenische Darstellung des 'Taktschema reconstruiren helfen muss, so be- 
handeln wir dasselbe weiter unten im Zusammenhange der Taktlehre. 
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sichtssinn und den Gehörsinn (durch das Auge die Orchestik, durch das Ohr 
das Melos und die Poesie)“. Musik wird hier also in einem weiteren Sinne als 
gewöhnlich bei uns gebraucht, es wird ausser Tonkunst, der Musik im engeren 
Sinne, auch die Dichtkunst und die Tanzkunst darunter begriffen, die drei 
musischen Künste der Griechen, die den drei apotelestischen Künsten: Archi- 
tektur, Plastik und Malerei entgegengesetzt sind. Griech. Rhyth und Harm. 
1867 8. 1. | 

Aristides fährt weiter fort: 

Rhythmisirt wird in der Musik, d.i. in den drei musischen 
Künsten die orchestische Körper-Bewegung, das Melos und der 
Worttext. (Das sind die drei Rhythmizomena Aristox. Rh. EI. 
8 9). Ein jedes Rhythmizomenon kommt entweder für sich allein 
zur Anschauung oder zugleich mit den beiden andern, speziell 
mit nur einem der beiden oder mit beiden zugleich. 

Das Melos bloss für sich allein in den Tonleitern und rhyth- 

muslosen Melodien, 
bloss mit dem Rhythmus (aber ohne Worttext) in den Instru- 
mentalsätzen und Instrumental-Kola, 
bloss mit Worttext (aber ohne Rhythmus) in den sogenann- 
ten κεχυμένα ἄσματα: 

der Rhythmus bloss für sich allein in dem blossen Tanze (ohne 
Musik und ohne Text), 

der Rhythmus mit dem Melos (aber ohne Worttext) in den 
Kola, 

der Rhythmus mit blossem Worttexte in den Gedichten mit 
fingirter Action, wie denen des Sotades und ähnlichen. 

Wie der Worttext mit einem jeden von beiden, dem Melos und 
dem Rhythmus zur Erscheinung kommt, ist in dem vori- 
gen angegeben. 

Alle drei Rhythmizomena vereint, ergeben die vollständige 
Ode (z.B. die Ode Pindars, bei welcher der poetische Text 
zugleich gesungen und orchestisch dargestellt wird). 

Den Worten „xal τί αὐτῶν ἑχάστῃ ὑπόχειται““ ὃ 1 zufolge hat Aristoxenus - 
von den Rhythmizomena auch schon lib. I gesprochen. Dass die Aristideische 
" Darstellung von der Combinirung oder Isolirung der drei Rhythmizomena schon 
bei Aristoxenus vorkam und daher entlehnt ist, wird um so mehr wahrschein- 
lich als auch schon die Poetik des Aristoteles mit jener „Combinirung (pepty- 
u£vos)‘“ oder „Isolirung (χωρίς) der Iexis und des Melos beginnt. 

Hiernach (nach Aristides und Aristoteles) lassen sich für die musische 
Kunst der Alten folgende Kunstzweige unterscheiden: 

A. Ohne Orchestik. 

1. Vocal-Musik: Gesungene Poesie mit Instrumentalbegleitung (λέξις und 

μέλος). ᾿ 

2. Becitations-Poesie: (ψιλὴ ἔμμετρος λέξις). 
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3. Instrumental-Musik: (Ψιλὴ αὔλησις, κιϑάρισις). 

4. Recitations-Poesie mit gleichzeitiger Instrumentalmusik, Melodram, bei 
den alten Parakatologe genannt: Plutarch de mus XVH, Aristolet. 
problem 19, 6. 

5. Blosser Gesang ohne Instrumentalbegleitung hatte bei den Griechen 
wenigstens als ausgebildete Kunstform keine Stelle. 


B. Mit Orchestik. ' 

1. Chor-Gesang: gesungene Poesie der Choreuten mit Instrumentalbeglei- 
tung und orchestischer Bewegung, die „vollständige Ode“ nach Aristides. 

2. Recitations-Poesie mit Orchestik verbunden, nach Aristides die Gedichte 
des Sotades. Höchst wahrscheinlich wurden sie zur Zeit ihrer Abfas- 
sung unter den Ptolemaeern auf dem Theater mit wirklicher Action 
dargestellt. Die Späteren, welche jene Dichtungen mit Vorliebe lasen, 
mussten sich die Action hinzudenken, daher „fingirte Action.“ 

3. Instrumentalmusik mit Orchestik, unser jetziges Ballet, welches bei 
unserem heutigen Publikum ebenso beliebt, wie in seinem musischen 
Kunstwerthe meist bedeutungslos ist. Dem klassischen Hellenenthume 
war diese Kunstgattung fremd: sie ist erst ein Product der römischen 
Kaiserzeit (Pantominus). 

4. Orchestik ohne Musik, kann immer nur eine untergeordnete Kunstgat- 
tung gewesen sein. Gleichwohl. wird sie von Aristoteles poetik c. 1 
erwähnt, wo durch die Worte αὐτῷ τῷ ῥυθμῷ ποιεῖται τὴν μίμησιν 
γωρὶς ἁρμονίας die Instrumentalmusik von irgend einer Gattung der 
Orchestik ausdrücklich ausgeschlossen wird. 


δ 2. Dass es der Rhythmus mit Zeitgrössen und ihrer Wahr- 
nehmung zu thun hat, ist zwar ebenfalls schon im Vorausgehenden 
zur Sprache gekommen, muss aber hier wiederholt werden, da jener 
Satz gewissermaassen der Ausgangspunkt der wissenschaftlichen 
Rhythmik ist. 

Aus der hier angezogenen Stelle des vorausgehenden ersten Buches möchte 
wohl das Fragment entlehnt sein bei Bachius p. 23 M: 

Rhythmus ist nach Aristoxenos die Zeit, zerfällt von einem jedem 

der rhythmisirbaren Stoffe, 
und bei Planud in Hermog. V, 454 Walz: 

Rhythmus ist, wie Aristoxenus und [nach ihm) Hephaestion sagt, die 

Ordnung der Zeiten. Vgl. Arist. rh. El. 8 7. 


Rhythmus und Rhythmizomenon verhalten sich zu einander wie die 
Gestalt und das Gestaltete. 


$ 3. Man denke sich diese zwei — Naturen, möcht’ ich sagen 
— die des Rhythmus und die des Rhytlımizomenon in einem ähn- 


10 Aristoxenus rhythmische Elemente $ 4. 5. 6. 7. 


Das Beispiel eines poetischen Worttextes, der ohne Aenderung der Lexis 
auf zwei verschiedene Weisen zu einem Rhythmus verwandt werden kann, 
liefert Pindar Pyth. 2. Boeckh hat die Anfangsworte der Strophe als einen 
Dochmius gefasst: 

Μεγαλοπόλιες ὦ 

VW WW VL ἢ 
die Rossbach-Westphal’sche Rhythmik vom Jahre 1854 fasst den ganzen ersten 
Vers als einen trochaeischen: 

Μεγαλοπόλιες ὦ Zupdxo | σαι βαϑυπολέμου 

συ υσεσευ[εὖυ συ -. 

Für beide rhythmische Auffassungen ist die äussere Möglichkeit vorhanden, ob- 


wohl Pindar selber nur die zweite Auffassung, nicht die Boeckh’sche im Sinne 
gehabt haben kann, wie wir an dieser Stelle nicht weiter nachzuweisen brauchen. 


In allen diesen Fällen beruhen aber die verschiedenen rhyth- 
mischen Formen desselben Rhythmizomenon nicht in der Natur der 
Sprachsylben und der Töne selber, sondern sie empfangen diese 
Formen durch etwas, dem sie an sich fremd sind, nämlich durch 
den formenden Rhythmus. 


An sich haben weder die Töne noch die Sprache mit dem Rhythmus etwas 
zu thun, sie sind an sich nur des Rhythmus fähig; der Rhythmus wird beiden 
erst durch den schaffenden Küustler gegeben und es beruht in seinem freien 
künstlerischen Ermessen, wie er beides dem Rhythmus unterordnen will, oder 
mit anderen Worten: wie er es zum Ausdruck des Rhythmus machen will 
Die Sylben der Sprache haben an sich zwar eine bestimmte Zeitdauer, sie 
haben auch bestimmte Accente, durch welche in den modernen Sprachen ein- 
zelne Gruppen von Sylben sich zu bestimmten Zeitabschnitten vereinigen. Aber 
durch Sylbenlänge und Wortaccent ist noch kein Rhythmus gegeben. 


$5. Gehen wir nun weiter auf die Analogie ein, welche zwi- 
schen dem Rhythmizomenon und der gestalteten Materie einerseits, 
und dann zwischen dem Rhythmus und der Gestalt andererseits be- 
steht, so müssen wir sagen: die Materie, in deren Wesen es liegt, 
sich gestalten zu lassen, ist niemals mit der Gestalt oder Form 
dasselbe, sondern es ist die Form eine bestimmte Anordnung der 
Theile der Materie. Ebenso ist auch der Rhythmus mit dem Rhythmi- 
zomenon niemals identisch, sondern er ist dasjenige, welches das 
Rhythmizomenon in irgend einer Weise anordnet und ihm in Be- 
ziebung auf die Zeitabschnitte diese oder jene Form giebt. 
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Rhythmus kann ohne Rhythmizomenon keine Realität haben. 


$6. Die Analogien gehen noch weiter. Die Form kann näm- 
lich keine Realität haben, wenn nicht eine Materie vorhanden ist, 
an der sie sich abprägt. Ebenso kann kein Rhythmus existiren, 
wenn kein Stoff vorhanden ist, der den Rhythmus annimmt und die 
Zeit in Abschnitte zerlegt. Denn wie schon im ersten Buche gesagt: 
Selber kann sich die abstracte Zeit nicht in Abschnitte zerlegen, 
es muss vielmehr etwas Sinnliches vorhanden sein, durch welches 
die Zeit zerlegt werden kann. 

Das Rhythmizomenon also, so darf man sagen, muss aus ein- 
zelnen, sinnlich wahrnehmbaren Theilen bestehen, durch welche es 
die Zeit in Abschnitte zerfällen kann. 


„Sinnlich wahrnehmbar“, weil der Rhythmus sonst nicht zur äusseren 
Erscheinung kommen kann. ᾿ 

Mit δὲ 3, 4, 5, 6 hat sich Aristoxenus vollständig auf den Standpunkt der 
Aristotelischen Metaphysik gestellt und in Aristotelischer Weise die Abstrac- 
tion des Rhythmus vollzogen. Vom Platonischen Standpunkte hätte Aristoxe- 
nus gesagt: Der Rhythmus ist eine ewige Idee, vom Anbeginne dem Geiste 
immanent (zunächst dem Geiste des Demiurgen, — aus dem Geiste des Demi- 
ürgen auch in den menschlichen Geist eingepflanzt), der Rhythmus hat also 
auch eine selbständige ewige Existenz, er hat auch ohne das Rhythmizomenon 
Realität. Aristoteles würde den an und für sich selbständigen Rhythmus in Abrede 
stellen, so gut er für Platos Ideen ohne die Materie die Realität in Ab- 
rede stellt. Die Identität der rhythmischen Formen in den musischen Kunst- 
werken der hellenischen und der modernen Kunst, ohne dass irgend eine Brücke 
der Tradition von der alten zu der neuen vorhanden ist, spricht für die Auf- 
fasung von der selbständigen Existenz der Idee des Rhythmus im Sinne 
Platos: wenigstens hat der Rhythmus das griechische Alterthum überdauert 
und zeigt sich gerade so wieder bei den christlich-modernen Künstlern, ohne 
dass ihn diese auf irgend eine Weise von dorther überkommen hätten. 


Nieht jede Anordnung des Rhythmizomenon ist Rhythmus; 
sie kann auch Arrhythmie sein. 
$7. Es ist nun aber, um den Rhythmus zur Erscheinung kom- 
men zu lassen, nicht genug, dass die Zeit durch die sinnlich wahr- 
nehmbaren Theile eines Rhythmizomenon in Abschnitte zerlegt wird, 
sondern wir müssen in Uebereinstimmung mit dem im ersten Buche 
aufgestellten Principe und ebenso in Uebereinstimmung mit den 
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Thatsachen der Erfahrung den Satz aufstellen, dass nur dann Rhyth- | 
mus vorhanden ist, wenn die Zertheiluug der Zeit nach einer be 
stimmten Ordnung geschieht; denn keineswegs ist eine jede Art, die 
Zeitabschnitte anzuordnen, eine rhythmische. 


&8. Man mag es nun zunächst ohne Weiteres annehmen, dass 
nicht jede Anordnung der Zeitabschnitte eine rhythmische ist, später 
wird es aus der näheren Darstellung der Rhythmik von selber klar 
werden (ὃ 31 81). Indess lässt es sich vorläufig durch eine Analogie 
anschaulich machen. Einem jeden ist es in Beziehung auf die Ver- 
bindung der Sprachlaute (Vocale und Consonanten) bekannt, dass 
wir weder beim Sprechen die Laute, noch in der Melodie und Har- 
monie die Töne in jeder möglichen Weise mit einander verbinden, 
sondern dass es hier nur einige wenige zulässige Arten giebt, — dass 
es dagegen viele Weisen giebt, in welchen die Laute nnd die Töne 
sich nicht verbinden lassen und von unserer Aisthesis verworfen 
werden: es giebt viel weniger Arten der harmonischen Gruppirung 
der Töne als der unharmonischen und unmelodischen Aufeinander- 
folge. Eben dasselbe wird sich nun im weiteren Fortgange (ὃ 31 66) 
auch für die Zeitabschnitte ergeben. Denn gar manche denkbare 
Lautgrössen, in gleichmässiger Folge gedacht, und gar manche Arten 
von Gliederungen der Laute widerstreben dem rhythmischen Gefühle, 
nur wenige sind dem rhythmischen Gefühle nach zulässig und von 
der Art, dass sie der Natur des Rhythmus entsprechen. Nicht nur 
den Rhythmus, sondern auch die Arrhythmie kann das Rhythmi- 
zomenon darstellen, es kann eine errhythmische und eine arrhyth- 
mische Gestalt annehmen, und man darf das Rhythmizomenon als 
ein Substrat bezeichnen, welches sich in alle möglichen Zeitgrössen 
und alle möglichen Gliederungen bringen lässt. 


v 


Die Theile der drei Rlıythmizomena. 


$ 9. Die Zerlegung der Zeit wird von jedem Rhythmizomenon 
vermittels seiner Theile vollzogen. Solcher Rhythmizomena giebt es 
drei: Sprachtext, Melos, Körperbewegung der Orchestik. 

Hiernach wird der Sprachtext die Zeit zerlegen durch seine 
Theile als da sind: vocalische und consonantische Laute, Sylben, 
Worte und alles derartige (nämlich Sätze.) 
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$ 11. Die Bedeutung des Chronos protos muss man auf fol- 
gende Weise zu begreifen versuchen. Eine der vom Gefühle sehr 
deutlich empfundenen Wahrnehmungen ist die, dass die Geschwin- 
digkeiten der Bewegungen keine Beschleunigung bis ins Unendliche 
erfahren, sondern dass irgendwo ein Stillstand in der Verkleinerung 
eintritt, in welche man die Theile dessen setzt, was bewegt wird, 
wohlverstanden, in der Art bewegt wird, wie sich die Stimme be- 
wegt beim Sprechen und Singen und unser Körper, wenn man tak- 
tirt oder tanzt oder sonstige Bewegungen der Art ausführt. Bei 
der Ersichtlichkeit dieses Sachverhaltes ist es einleuchtend, dass es 
gewisse kleinste Zeiten unter den Zeiten*) giebt, in welchen der ein 
Mcelos ausführende einen jeden seiner Töne unterbringt. Dasselbe 
gilt selbstverständlich auch wenn es sich um Silben oder um $e- 
meia der Orchestik handelt. Dass aber diejenigen Zeiten, welche 
die „kleinsten“ sind, weder durch zwei Töne noch durch zwei Sylben 
noch durch zwei Semeia der Orchestik getheilt werden können, 
ist klar. 


5) Die handschriftliche Ueberlieferung des Aristoxenischen Textes an 
dieser Stelle lautet: 


Τούτων δὲ οὕτως ἔχειν φαινομένων δῆλον ὅτι ἀναγκαῖόν ἐστιν εἶναί τινας ἐλα- 

χίστους χρόνους ἐν οἷς ὁ μελῳδῶν ϑήσει τῶν φϑόγγων ἕκαστον. 

Die Handschriften sind corrumpirt. Es ist nothwendig das Wort ἐλαχίσ- 
τοὺς γρύνους in ἐλαγίστους τῶν χρόνων zu Ändern, damit ein verständlicher Sinn 
herauskommt. Man mag sich mühen, wie man will: mit ἐλαχίστους χρόνους" 
wird man nicht fertig, dagegen ist bei ἐλαχίστους τῶν χρόνων Alles klar und 
verständig. 


$ 12. Die Zeit nun, auf welche in keiner Weise weder 2 Töne, 
noch 2 Sylben, noch 2 Semeia der Orchestik kommen können, die 
wollen wir Chronos protos nennen. Auf welche Weise aber die 
Empfindung zu diesem Chronos protos gelangt, das wird in dem 
Abschnitte von den Takt-Schemata klar werden (vergl. unten). 


Wäre Aristoxenus’ Rhythnmik früher bekanut geworden, so würde für 
die Theorie der modernen Rhytlmik sicher längst der Termin!is „Chronos pro- 
tos“ in Gebrauch genommen worden sein, so gut wie andere Ausdrücke der 
antiken Rhythmik: Thesis, Arsis, Periode, Glied. Denn der Chronos protos 
ist auch für unsere Musik, sowohl die vocale als instrumentale, ein wichtiger 
undamentalbegrif. \Wir können ihn definiren: Chronos protos ist der dritte 
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nicht Tongeschlecht und auch Metabole (melischer Wechsel) nicht. 
Genau so muss man sich die Sache bezüglich des Rhythmus und 
der Rhythmopoeie vorstellen. Die Melopoeie haben wir doch wohl 
als eine Anwendung des Melos kennen gelernt, — in derselben 
Weise dürfen wir auf dem Gebiete der Rhythmik von der Rhythmo- 
poeie behaupten, dass sie eine Anwendung sei. Wir werden das 
im weiteren Verlaufe unserer Pragmatie schon deutlicher verstehen. 


ὃ 14. Unzusammengesetzt mit Bezug auf die Anwendung der 
Rhythmopoeie wollen wir eine Zeitgrösse beispielsweise in folgendem 
Falle nennen. Wird irgend eine Zeitgrösse von Einer Sylbe oder 
Einem Tone oder Einem Semeion der Orchestik ausgefüllt s. in, so 
werden wir diesen Zeitwerth unzusammengesetzt nennen; wird 
aber derselbe Zeitwerth von mehreren Tönen oder Sylben oder or- 
chestischen Semeia ausgefüllt sein, so wird er eine zusammen- 
gesetzte Zeit genannt werden. 


Ein Analogon für das Gesagte kann die Pragmatie des Hermosme&- 
non (Harm. 1.) liefern. Denn auch dort ist dasselbe Alegethos im enhar- 
monischen Tongeschlechte ein zusammengesetztes, im Chroma ein un- 
zusammengesetztes; und wiederum im Diatonon ein unzusammen- 
gesetztes, im Chroma ein zusammengesetztes; bisweilen ist das näm- 
liche Megethos sowohl ein unzusammengesetztes wie cin zusammen- 
gesetztes, jedoch nicht an derselben Stelle des Systemes. 

Das harmonische Beispiel unterscheidet sich von dem rhythmi- 
schen Satze dadurch, dass die Zeitgrösse durch den Einfluss der Rhytlı- 
mopoeie bald eine unzusammengesetzte, bald eine zusammengesetzte 
werden kann, das Intervall aber durch die Ordnung des Tonge- 
»chlechtes oder durch seinen Platz im Systeme. Soviel über unzu- 
sammengesetzte und zusammengesetzte Zeit im Allgemeinen. 


ὁ 15. Nachdem sich aber unser Satz in der angegebenen Weise 
zerlegt hat, heisst schlechthin unzusammengesetzt die von 
keinem der Rhytlımizomena zerlegte Zeit, schlechthin zusam- 
mengesetzte die von allen Rhythmizomena zerlegte, gemischte 
Zeitgrösse diejenige, welche von Einem Tone, aber zugleich 
von ıehreren Sylben eingenommen, oder umgekehrt von Einer 


Sylbe. aber mehreren Tönen ausgefüllt wird. 
Aristozenus, Melik u. Rhytlimik. 2 
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Für die gemischten Zeitgrössen der zweiten Art finden sich Bei- 
spiele in dem melodisirten Texte des Mesomedes. Bellermann die Hymnen des 
Dionysios und Mesomedes, Westphal griechische Rhythmik und Harmonik 1867, 
S. 54—65. Die Taktvorzeichnung nach Bach wohltemp. Clavier 2, 5 Praelud. 
vgl. unten im Abschnitte vom Takt-Schema. 


Hymn. in Musam 4. 


ἐ -μὰς φρένας. do - vel - τῷ 


“κι ῷφορ M&C 


in Helium 17, 19. 


λευ - χῶν ὑπὸ σύρμασι μόσχων 
πο- λὺ - εἴ - no-va χόσεμον & - Mo - σῶν 


in Nemesin 9. 


δῆτ ϑουτσα ϑου-σὰ δὲ πὰρ πό-δα νειῖς 
MMMM Μ CC Fu 

in Helium 15. 
λα -χὰ δὲ πά-ροι -ϑὲ σε - Id - να 


9 :ΞΞ  ΞΞΞΞῈ ΞΕ ΞΈΈΞΕΞΕΞΕΞ 


CPMMMCPMMIıAM 


In Mus. 4 ist die Sylbe νας (in φρένας) ein χρόνος μιχτὸς, und ebenso die 
Sylbe νεῖ (in δονείτω). 

In Hel. 17 ist die Sylbe 7ev (in λευκῶν) und μοσ (in μόσχων) ein μιχτός. 

In Hel. 19 die Sylbe λις (in ἑλίσσων). 

In Nemes. 9 die Sylbe βαι (in βαίνεις). 

In Hel. 15 die Sylbe Ad (in σελάνα). 

Beispiele für gemischte Zeitgrössen der ersten Art (mehrere Syl- 
ben auf demselben Tone) können nicht gut andere sein als etwa folgende: 


In Nemesin-9: »νλήϑουσα δέ rap πό“ sechs Sylben auf demselben Tone c. 
In Helium 15: „— χὰ de πάρ — “ drei Sylben auf demselben Tone c. 
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Freilich wäre es correcter gewesen, wenn Aristoxenus nicht gesagt hätte: 

„6 δὲ μιχτὸς ᾧ συμβέβηχεν ὑπὸ φϑόγγου μὲν ἐνὸς, ὑπὸ ξυλλαβῶν δὲ πλειόνων 

χαταληφϑῆναι“, sondern οὑπὸ ξυλλαβῶν πλειόνων μὲν, ἐπὶ μιᾶς δὲ τάσεως“ 
nach der ersten Harmonik ὃ 30, 31 d. i. auf Einer Tonstufe. 

Beispiele für die schlechthin unzusammengesetzten Zeitgrössen 
sind alle μονόσημοι und δίσημοι συλλαβαὶ des Mesomedischen Textes und folgende 
das δίσημον μέγεϑος Überschreitende τετράσημοι συλλαβαί: 
in Helium 2. 


δ᾽ - 60 - εσ- σαν ὃς dv-Tyu-ya πώ - λων 


Φ II ΜΜΗΙΜ C <b M IAM 
in Helium 3. 


- € I - 
πτανοῖς ὑπ ἵἴγ -νεστσι ὅι - ώ - χεις 


Pe ΕΟ 


MiMALP ML SAM 


in Nemesin 3. 


ἃ ποῦφα φρῦ -ay-pa-ta ὕϑνα- τῶν 


MUUU U ES € U 


in Nemesin 10. 


Ya -ρούμεινον αὐ-χέν να χλί - νεῖς 


ΚΦΡΡΜμΜιΡ MNMAM 
in Nemesin 13. 


ζυγὸν με-τὰ γεῖτρα Ana - τοῦ - σὰ 


—— 
— u SR 
— ΝΕ... . Di 


ΦΜΜΜ ΡΟΝ AN 


9% 
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D. 
TAKTLEHRE, 


1. TAKTLEHRE IM ALLGEMEINEN. 
a. Takt. 


$ 16. Dasjenige, wodurch wir den Rhythmus markiren und 
der Aisthesis fasslich machen, ist ein Takt oder mehr als Einer. 


Marquard im exegetisch. Commentar S. 302: „Ich möchte den Ausdruck 
„les Aristoxenus 8o verstehen, „die Füsse, mit welchen wir den Rhyth- 
„mus bezeichnen“ (ich wähle absichtlich diesen allgemeinen Ausdruck) sind 
„die einfachen Füsse, aus welchen der Rhythmus besteht, durch welche ich also 
„auch sein eigentliches Wesen am genauesten bezeichne, ἃ. ἢ. für das Auge 
„„notire“, für das Ohr „taktire“. Habe ich z. B. den Rhythmus 

-u-u|l-u-ul| 
„80 ist der Fuss, durch welchen ich diesen b.zeichne, nicht 
=- vo, 


- „sondern 
“ 


_- v . 
Man kommt bei Aristoxenus am leichtesten zu einem richtigen Verständ- 
nisse, wenn mau das Wort „‚robs“ nicht mit „Fuss“, sondern mit „Takt‘‘ über- 
setzt, ἀσύνθετος ποὺς durch „einfacher“, σύνϑετος ποὺς durch zusammengesetzter 
Takt. \Was wir Fuss oder Versfuss nennen, kann zwar das Aristoxenische 
ποὺς auch bezeichnen, doch fällt Fuss oder Versfuss unter die Kategorie des 


ποὺς ἀσύνθετος: 


l. 2 v 
einfacher oder monopodischer Takt, hat 2 Chronoi podikoi: eine Thesis, eine Arsis, . 
2.2 vv Lv 


zusammengesetzter dipodischer Takt, hat 2 Chronoi podikoi, den einen Fuss als 
Ihesis, den anderen als Arsis, u. 8. w. bis zur 3. Tripodie und 4. Tetrapodie 
(jeder Fuss ein Chronos). 


Wir haben Marquards wegen ein gutes Stück der Aristoxenischen Takt- 
lehre anticipiren müssen; dass das Gesagte richtig ist, wird unsere weitere Dar- 
stellung zweifellos lassen. 


Wenn nun Marquard von $ 16 zu $ 17 weiter fortgegangen wäre, so bätte 
er in seiner Weise weiter interpretiren müssen: „Die Takte, mit welcher wir den 
Rhythmus bezeichnen, haben entweder zwei Chronoi podikoi, nämlich 
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Ὁ μέγας Ζεὺς ἀπαλέξαι 
durch Einen ποὺς markirt oder gemessen werden konnte, durch den ποὺς ἀσύν- 
deros ἐξάσημος oder durch den dipodischen ποὺς σύνϑετος δωδεκάσημος 
ιν“, VV--, 
von Anfang bis zu Ende der Strophe. Aber der Rhythmus der zweiten Syzygie 
Κύπριδος δ᾽οὺχ ἀμελεῖ ϑεσμὸς ὅδ᾽ εὔφρων 
konnte nicht mit ein und demselben ποὺς bis zu Ende markirt werden. Für - 
die ersten Verse hätte zwar der ποὺς ἀσύνθετος ἐξάσημος ausgereicht, der sich 
bald zu tripodischen, bald zu dipodischen Kola verbindet, aber für den Schluss- 
vers musste man nach der Taktlehre des Aristoxenus zwei rödet annehmen; 
denn man maass das Kolon 


προτερᾶν πέλοι γυναιχῶν 


ων δν τῳ ἢ “- 
ET ὦ...» 


als einen ποὺς πεντάσημος und einen ποὺς ἐπτάσημος ἐπίτριτος. Denn anders 
kann das ionische ἀναχλώμενον des Schlusses, obwohl es nicht minder wie die 
übrigen Κῶλα dem ionischen Rhythmus angehört, nach Aristoxenus (und den 
Metrikern) nicht gemessen werden vgl. unten ὃ. 70. 

Hier würde ein Fall vorliegen, wie ich ihn im Auge batte, als ich sagte, 
die Stelle 

Ὧι δὲ onparvöueda τὸν ῥυθμὸν καὶ γνώριμον ποιοῦμεν τῇ αἰσϑήσει, ποὺς ἐστιν 

εἷς ἢ πλείους ἑνός 
sei von den taktwechselnden Rhythmen zu verstehen. Sie sind bei den Grie- ἡ 
chen so häufig, dass es durchaus nicht als überflüssig angesehen werden 
kann, wenn Aristoxenus gleich im Anfange seiner Taktlehre darauf Rücksicht 
nimmt. Mit unserer modernen Taktauffassung steht es anders, da würden 
solche Fälle immer seltene Ausnahmen sein, wenn sie überhaupt vorkämen. 
Aber wenn man vom Standpunkte unserer modernen Taktauffassung sagen 
wird: In Bachs wohlt. Clav. 2, 5 ist die Fuge durch Einen Takt begreiflich 
oder anschaulich gemacht, dagegen das der Fuge vorhergehende Praelu- 
dium durch zwei Takte vgl. unten S. 120, da Bach hier das combinirte 


Vorzeichen € = gebracht hat, so würde das vollständig richtig sein und den 


Widerspruch Baumgarts nicht zu scheuen haben. Wir werden in der Folge 
sehen, dass solche Combinationen verschiedener πόδες, wie sie in der angege- 
benen Composition Bachs vorkommen, in der antiken Rhythmik gerade so häufig 
anzunehmen sind, wie sie in der modernen Rhythmik zu den grössten Selten- 
heiten gehören. Ich muss daher beharren, den Aristoxenischen Satz von takt- 
wechselnden Rhythmopoeien zu verstehen. 

Sollte er die ihm von Baumgart vindieirte Bedeutung haben, so würde 
er bei einem so wissenschaftlichen Theoretiker, wie es Aristoxenus ist, ebenso wenig 
zu versteben sein, wie die Marquardsche Interpretation entschieden falsch ist. 
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b. Chronoi podikoi oder Semeia. 


$ 17. Von den Takten bestehen die einen aus zwei Takt- 
zeiten: einem Aufschlage (ἄνω χρόνος) und einem Niederschlage 
(κάτω χρόνος), 

andere aus drei Taktzeiten: zwei Aufschlägen und einem 
Niederschlage, oder aus einem Aufschlage, und zwei Niederschlägen, 

die Takte einer dritten Kategorie aus vier Taktzeiten: zwei 
Aufschlägen und zwei Niederschlägen. 


δ 18. Dass nun aus Einem Abschnitte kein Takt bestehen kann, 
ist klar, da ja Ein Semeion keine Theilung der Zeit bewirken, ohne 
Theilung der Zeit aber kein Takt bestehen kann. 

Dass aber ein Takt mehr als zwei Semeia hat, davon liegt in 
dem Umfange des Taktes der Grund. Denn die kleineren unter 
den Takten, die der Aisthesis leicht fasslich sind, sind leicht zu 
überschauen auch bei ihren zwei Semeia. Mit den grossen Takten 
verhält es sich anders, denn bei ihrem für die Aisthesis schwer zu 
erfassenden Umfange bedürfen wir mehrer Semeia, damit in mehre 
Theile getheilt der Umfang des ganzen Taktes übersichtlicher werde. 

Weshalb aber die Semeia, deren der Takt seinem Wesen nach 
benöthigt ist, der Zahl nach nicht mehr als vier sind, wird später 
gezeigt werden. 


Die Aristoxenischen Termini für die Takttheile sind: 


für leichten Takttheil: für schweren Takttheil 
ἄνω χρόνος Aufschlag κάτω γρόνος Niederschlag 
τὸ ἄνω τὸ χάτω 
ἄρσις Hebung βάσις Niedertritt 
bei der späteren (Aristides, Lateinern): 
ἄρσις ἡ έσις 
sublatio depositio. 


Die Termini des Aristides „Arsis und Thesis‘‘ gebrauchen die modernen 
Musiker in demselben Sinne: „Arsis“ für leichten, ‚Thesis‘ für schweren Takt- 
theil. Die Philologen seit Bentley mit wenig Ausnahmen leider in dem umge- 
kehrten Sinne des Aristides: „Arsis‘“ für schweren, „Thesis“ für leichten Takt- 
theil. Daher die Uebersetzungen der Germanisten: „Hebung“ für schweren, 
„Senkung“ für leichten Takttheil. Vgl. darüber die griechische Metrik. 

Der gemeinsame Name für leichte und schwere Takttheile ist bei Aristoxe- 
nus χρόνοι ποδιχοὶ (vgl. $ 58); sobald keine Zweideutigkeit entstehen kann, bloss 
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γρόνοι. Ebenso auch μέρη ποδιχὰ oder μέρη. Ausserdem kommt bei Aristoxe- 
nus der Terminus σημεῖα oder σημεῖα ποδιχά vor. Aristides gebraucht den 
Ausdruck σημεῖα gleichbedeutend mit χρόνοι πρῶτοι. Aristoxenus nur, wie wir 
eben angegeben, für Takttheile im technischen strengen Sinne, oder auch für 
die Bewegungen der Orchestik. 


c. Chronoi Rhythmopoiias idiol. 


$ 19. Durch das eben Gesagte darf man sich aber nicht zu 
der irrigen Meinung verleiten lassen, als ob ein Takt nicht in eine 
grössere Anzahl von Theilen als vier zerfalle. Vielmehr zerfallen 
einige Takte in das Doppelte der genannten Zahl, ja in ihr Viel- 
faches. Aber nicht an sich zerfällt der Tact in solche grössere 
Menge (als wir $ 17 angaben) sondern die Rythmopoeie ist es, die 
ihn in derartige Abschnitte zu zerlegen heisst. Die Vorstellung hat 
nämlich aus einander zu halten: 

einerseits die das Wesen des Taktes wahrenden Semeia, 
andererseits die durch die Rythmopoeie ' bewirkten Zertliei- 
lungen. 

Und dem Gesagten ist hinzuzufügen, dass die Semeia eines 
jeden Taktes, überall, wo er vorkommt, dieselben bleiben, sowohl 
der Zahl als auch dem Megethos nach, dass dagegen die aus der 
Rhythmopoeie hervorgehenden Zertheilungen eine reiche Mannig- 
faltigkeit gestatten. Auch dies wird in dem weiterhin Folgenden 
einleuchten. 

Der Terminus „Chronoi Rhythmopoiias idioi“ im Gegensatze zu „Chronoi 
podikoi“ ist von Aristoxenus überliefert $ 58. Ueber das Wesen dieser Chro- 
noi Rhythmopoiias idioi vgl. $ unten S. 105 ff. 


ἃ. Logos podik6s und Alogia. 


$ 20. Bestimmt wird ein jeder der Takte entweder durch einen 
Logos (podikos, rhythmisches Verhältnis) oder durch eine solche 
Alogie, welche zwischen zwei unserer Aisthesis fasslichen Logoi po- 
dikoi in der Mitte liegt. 

Man kann sich das Gesagte etwa so zur Anschauung bringen. 
Wenn man zwei Takte nimmt, von denen der eine den Niederschlag 
gleich gross hat wie den Aufschlag, jeden im Werthe eines Chronos 
disemos, 
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L- 

2 2’ 
der andere den Niederschlag vom Werthe eines Chronos disemos» 
den Aufschlag halb so gross: 


Lv, 

2 1’ 
wenn nun zu diesen Takten ein dritter genommen wird, dessen 
Niederschlag eben so gross ist wie bei jedem der beiden genannten 
Takte, während sein Aufschlag die mittlere Grösse (arithmetisches 
Mittel) der beiderseitigen Aufschläge hat: 

L_. 

214 
Ein solcher Takt wird einen Niederschlag haben, welcher zum Auf- 
schlage in einem irrationalen Verhältnisse steht. Die Irrationalität 
wird aber zwischen zwei der Aisthesis fasslichen Verhältnissen, je 
nach dem Verhältnis des Isorhythmischen und des Diplasischen, 
genau in der Mitte liegen. Dieser Takt hat den Namen Choreios 
alogos. 


Boeckh gebtihrt das grosse Verdienst, diesen Choreios alogos des Aristo- 
xenus in den unter Trochaeen am Ende eines Kolons und im Inlaute des Ko- 
lons am Ende der trochaeischen Dipodie statt des 3-zeitigen Trochaeus ver- 
statteten Spondeus erkannt zu haben. Dies geht auch aus Bacchius de musica 
p. 25 Meibom hervor, wo ein Takt „25 ἀλόγου ἄρσεως καὶ ϑέσεως μαχρᾶς οἷον ὀργὴ" 
(mit einem Spondeus als Beispiel) aufgeführt ist, welcher die antithetische 
Form des yopeio; ἄλογος, nämlich ein ,,ἴαμβος ἄλογος" sein würde. Bacchius 
nennt denselben ὄρϑιος, doch vermuthe ich, dass an dieser Stelle des Bacchius 
eine Lücke sich befindet. (Griech. Rhythmik und Harmonik 1867 S. 96). 


Der Richtigkeit der Boeckh’schen Entdeckung that es keinen Abbruch, 
dass Boeckh die von Aristoxenus angegebene Messung des Chronos alogos 
nicht richtig interpretirt, indem er die beiden Takttheile nicht auf 2 + 1!/,, 
sondern !?/, + °/, Chronoi protoi bestimmt, die Zeit des ganzen Taktes also auf 3 
χρόνοι πρῶτοι. Denn Aristoxenus sagt ausdrücklich, dass der Niederschlag des 
χορεῖος ἄλογος von gleichem Zeitwerthe sei wie der des Daktylus und der des 
Trochaeus, also dass er 2-zeitig und nicht !?/,-zeitig sei. 


$ 21. Nur hüte man sich auch hier vor Missverständnissen aus 
Unbekanntschaft mit dem Rationalen und Irrationalen, in welcher 
Bedeutung es in der Rhythmenlehre zu nehmen ist. Wie ich in den 
diastematischen Stoicheia dasjenige als etwas der Natur des Melos 
nach Bestimmbares gefasst habe, was 
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erstens ein Melodumenon ist, 

zweitens seinem Megethos nach dadurch erkennbar, (dass es ein 
Multiplum des kleinsten Intervalles der Meloduma ist,) wie z.B. die 
symphonischen Intervalle und der Ganzton oder alles damit Messbare, 

dagegen dasjenige als etwas bloss den Zahlenverhältnissen 
nach Bestimmbares, bei welchem es der Fall ist, dass es (um) 
ein Amelodeton (kleiner oder grösser als ein der Natur des Melos 
nach bestimmbares Intervall) ist, so soll ganz analog das Rationale 
und das Irrationale auch in der Rhythmik genommen werden. 


Das eine wird nämlich als etwas der Natur des Rhythmus nach 
Bestimmbares gefasst, das andere als etwas nur den Zahlenverhält- 
nissen nach Bestimmbares. 

Die in der Rhythmik als rational gefasste Zeitgrösse muss 
also 
erstens zu denjenigen gehören, welche in der Rhythmopoeie 
vorkommen, 
zweitens ein bestimmbarer Theil des Taktes sein, in welchem 
sie einen Takttheil bildet; 
dagegen dasjenige, was als etwas bloss den Zahlenverhältnissen nach 
Bestimmbares gefasst wird, muss man sich analog denken, wie in 
den diastematischen Stoicheia das Dodekatemorion (Zwölftel) des 
Ganztones, und wenn noch etwas Anderes von der Art bei dem 
Wechsel der Intervalle vorkommt. 


(Diesen Intervallgrössen stelit nämlich das Mass gleich, mit 
welchem wir die Arsis des Choreios alogos, die zwischen der 2zei- 
tigen und der lzeitigen Arsis die Mitte hält, messen, ἃ. i. der 
halbe Chronos protos, welcher keine von den in der Rhythmopoeie 
vorkommenden Zeitgrössen ist.) 

Aus dem Gesagten ist klar, dass die in der Mitte zwischen den 
beiden Arsen stehende Arsis des Choreios alogos nicht commen- 
surabel mit der Basis ist, denn es giebt kein den beiden Takttheilen 
gemeinsames Maass, welches als rhythmische Grösse vorkäme. 

Die Analogieen seiner diastematischen Stoicheia (Intervallenlehre), auf die 
Aristoxenus verweist, finden sich erste Harmonik und zweite Harmonik vgl. unten. 

Der handschriftlich überlieferte Text des $ 21 ist durch Auslassung 


von Sätzen veretümmelt. Wir haben durch Einschaltungen in der Ueber- 
setzung das Ursprüngliche herzustellen gesucht. Zur Noth kann man den 
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Sinn des von Aristoxenus Dargelegten aus dem handschriftlich Erhaltenen ver- 
stehen, aber eben nur mit Noth und Mühe. Aristoxenus schreibt klarer und 
fasslicher, und sichert sich sonst überall vor derartigen Missverständnissen aufs 
sorgsamste und peinlichste. Vgl. den Anfang gerade dieses $. 


6. Siebenfache Taktverschiedenheiten. 


$ 22- Von den Unterschieden der Takte mögen folgende sieben 
dargelegt werden: | 


der erste, nach welchem sie durch das Megethos (den Umfang) 
verschieden sind, 

der zweite, nach welchem sie durch die Taktart verschieden 
sind, 

der dritte, nach welchem die einen rational, die andern ir- 
rational sind, 

der vierte, nach welchem die einen unzusammengesetzt, die 
andern zusammengesetzt sind, 

der fünfte, nach welchem sie durch Diairesis (Theilung in 
Takttheile) von einander verschieden sind, 

der sechste, nach welchem sie sich durch Schema (Form) 
unterscheiden, 

der siebente, nach welchem sie durch die Antithesis (Ord- 
nung der Takttheile) verschieden sind. 


Mit Rücksicht auf den mit der Sache noch nicht bekannt gewordenen 
Leser ändern wir in den folgenden Erkiuterungen der in Rede stehenden sieben 
Taktverschiedenheiten die Reihenfolge. Für den innerhalb des Griechenthums 
Stehenden konnte es kaum eine andere Reihenfolge geben als die von Aristoxe- 
nus eingehaltene; für den zunächst auf die vulgären Takttheorien unserer mu- 
sikalischen Theorien Angewiesenen müssen wir dem Verständnisse durch eine 
etwas andere Reihenfolge entgegen kommen. 


a. Einfache und zusammengesetzte Takte. 


$ 26. Die unzusammengesetzten Takte unterscheiden sich von 
den zusammengesetzten dadurch, dass sie (die unzusammengesetzten) 
nicht in Takte zerlegt werden, während die zusammengesetzten diese 
Zerlegung zulassen. 


Auch wenn wir den „Takt“ unserer modernen Rhythmik (Musik) defi- 
niren sollen, so werden wir kaum eine andere ganz sachgemässe Erklärung 
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geben können, als indem wir sagen: „Der Takt ist entweder ein Versfuss oder 
er ist eine Combination von zwei, von drei oder auch von vier Versfüssen. 
An ‚unserer Instrumentalmusik ist das schwerer klar zu machen als an unserer 
Vocalmusik, obgleich auch für die Instrumentalmusik jene Definition des Taktes 
in ihrem vollkommenen Rechte ist, 

Takte aus einem Versfusse nennen wir monopodische Takte, z. B. 
Don Juan 

: Artige Mädchen | führst du her- ; bei 


Takte aus zwei Versfüssen nennen wir dipodische Takte z. B. Zauberflöte 


3 Der | Vogelfänger Ä bin ich ja 

Takte aus vier Versfüssen nennen wir tetrapodische Takte z. B. 

Händel Messias 
12 Er , , Ὁ 
Ἔ Er weidet seine Heer-de 

Takte aus drei Versfüssen nennen wir tripodische Takte, doch kommen 
sie hauptsächlich in der Instrumentalmusik Bachs vor; für die Vocalmusik ge- 
stehe ich, kein Beispiel anführen zu können. 

In der Praxis geht auch der griechische Takt nur bis zur Tetrapodie; 
theoretisch erkennt Aristoxenus aber auch Takte von fünf und sechs Vers- 
füssen an: pentapodische und hexapodische Takte (vgl. unten S. 59). 

So hat denn bei Aristoxenus der Takt zwei Bedeutungen. Er bedeutet 
einmal „Versfuss“, wie bei den griechischen Metrikern, er bedeutet sodann 
eine Verbindung von 2, 3, 4, 5, 6 Versfüssen, für welche bei den Metrikern der 
gewöhnliche Name „Kolon“ ist. 

Den monopodischen (mit dem Versfusse zusammenfallenden) Takt nennt 
Aristoxenus einfachen Takt; den aus mehreren Versfüssen oder monopo- 
dischen Takten bestehenden Takt nennt Aristoxenus zusammengesetzten 
Takt. Dies besagt die Definition ὃ 26: „die einfachen Takte lassen keine 
Zerlegung in Takte zu, wohl aber die zusammengesetzten.“ 


β΄. Gerade und ungerade Taktart. 


$ 24. Durch die Taktart unterscheidet sich der eine Takt von 
dem anderen, wenn die rlıythmischen Verhältnisse der Takte ver- 
schieden sind, z. B. wenn der eine Takt das gerade Taktverhältuis, 
der andere Takt das zweitheilig-ungerade, der dritte ein anderes 
der errhythmischen Verhältnisse, z. B. das fünftheilig-ungerade Takt- 
verhältnis hat. 

Wir Modernen unterscheiden schlechthin eine gerade und eine ungerade: 
Taktart. Die Griechen haben zwei ungerade Taktarten, die eine eine zwei- 


4 
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theilige wie bei uns, die andere eine fünftheilig-ungerade, welche in der mo- 
dernen Musik äusserst selten ist und keineswegs bei uns den beiden anderen _ 
coordinirt werden kann. Selbstverständlich bezieht sich die Unterscheidang 
der geraden und ungeraden Taktart sowohl auf die einfachen wie auch auf die 
zusammengesetzten Takte, bei Aristoxenus nicht minder als bei den modernen. 
Nur ist Aristoxenus in dieser Unterscheidung der geraden und ungeraden Takt- 
art für die zusammengesetzten Takte viel gewissenhafter als die modernen 
Musiktheoretiker. Ein aus vier ungeraden einfachen Takten zusammengesetzter 


z - Takt ist nach Lobe ein ungerader Takt, nach Aristoxenus dagegen ein 


gerader Takt. 

„Wenn ich vier Drei - Rubel - Scheine besitze, so wird die Gesammt- 
zahl der Rubel nicht minder eine gerade sein, als wenn ich zwölf einzelne 
Rubel habe. Genau diesem Gebrauche von „gerade“ und „ungerade“, in wel- 
chem die Sprache der Arithmetik und des gewöhnlichen Lebens die beiden 
Wörter anwendet, entspricht der gerade und ungerade Takt im alten jetzt 
mehr als 2000jährigen Gebrauche des Aristoxenus. Als dem gewöhnlichen Ge- 
brauche entsprechend bedarf der Aristoxenische Gebrauch keiner besonderen 
Rechtfertigung. Dagegen wäre dieselbe für den vom gewöhnlichen Leben ab- 
weichenden Sprachgebrauch Lobes nothwendig, wenn dieser darauf Anspruch 
macht, an die Stelle des Aristoxenischen gesetzt zu werden.“ Allgem. Theorie 
der musikal. Rhythmik seit Bach 1880 $ 57. Ich weiss übrigens, dass die Lehre 


Lobes, der = - und = - Takt sei ein ungerader, keineswegs allgemein von den 
Musikern adoptirt ist; alle, welche ich um ihre Auffassung fragte, meinten, dass 
diese Takte unter die Kategorie der geraden zu zählen sein werden. 


Y. Verschiedenes Megethos. 


8 23. Durch das Megetlios (die Grösse oder den Umfang) ist 
‘ein Takt von einem Takte verschieden, wenn das (durch die Anzahl 
der Chronoi protoi) sich ergebende Megethos in dem einen Takte 
ein grösseres als in dem andern ist. 


Hierin weicht die griechische Anschauung von der modernen in folgendem 
Stücke ab: 


Wir denken uns den monopodischen daktylischen Takt grösser und kleiner 
je nachdem er durch ll. oder Tra oder FT, bezeichnet ist, ebenso 


‚den tetrapodisch-daktylischen Takt, je nachdem er durch εἰ αἱ ε - oder 


Jd J J doder durch (7 B ausgedrückt ist; ebenso denken wir uns den tri- 
podischen 3 Takt {77 [7Ὶ.» Saas grösser als den tripodischen 
2 - Takt ΞΞ ΞΞ ΞΞ u. 8. w. Solche Unterschiede des Megethos 
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haben die Alten nicht, da 3 4 und 77] und TT in diesem 
Falle nichts anders sind als je vier Chronoi protoi. Und selbst wenn in diesen 
verschiedenen Schreibungen, in der Viertel-, Achtel- und Sechszehntel-Schrei- 
bung, die Takte sich von einander durch grössere oder geringere Geschwin- 
digkeit unterscheiden sollen, wie dies wohl in der Instrumental-Musik Bachs, 
aber nicht bei Mozart und Beethoven, der Fall ist, so würde das nach 
Aristoxenus ein Unterschied des Tempos, aber kein Unterschied des 
Taktes sein. Die Griechen zählen, wie gesagt, bei einem Takte nur die Ge- 
sammtzahl der Chronoi protoi und geben dabei das Genos (die Taktart) an. 
Wir modernen müssten, um ein genaues Takt-Vorzeichen zu geben, unseren 
Taktbezeichnungen noch hinzufügen, ob der Takt ein monopodischer, dipodi- 
scher, tripodischer, tetrapodischer ist. Es giebt monopodische, dipodische, te- 
trapodische C-Takte: die dipodischen bei Bach regelmässig (> geschrieben 
(kleiner alla breve Takt), während bei späteren wenigstens in den Ausgaben 
C und € gewöhnlich verwechselt wird; es giebt monopodische, dipodische, 


tetrapodische = - Takte, die monopodischen bei Bach ᾿ - Takt genannt; es 
giebt dipodische und tetrapodisch alla breve Takte (kleine und grosse), jene 


(, diese Φ geschrieben; es giebt monopodische und tripodische 3 - und ebenso 
= - Takte. Es giebt monopodische und tripodische > Takte, die monopo- 


diachen > - Takte gehören zu den triolischen, deren wir S. 15 erwähnten. 


δ΄. Verschiedene Ordnung der Takttheile, verschiedene Antithesis. 


ὃ 29. Durch Antithesis unterscheiden sich von einander die- 
jenigen Takte, welche den schwachen und starken Takttheil in einer 
entgegengesetzten Reihenfolge haben. Dieser Unterschied wird Statt _ 
finden bei Takten, welche gleich sind, aber den schwachen und 
starken Takttheil in einer ungleichen Anordnung haben. 


Hier ist der handschriftliche Wortlaut der Aristoxenischen Definition sehr 
corrumpirt. Ich habe ihn, so gut es gehen wollte, nach dem Sinne hergestellt. 
Doch weicht diese Definition der Antithesis immerhin in ihrer Fassung von 
der Manier der übrigen Definitionen ab; man möchte die erhaltenen Worte des 
letzten Satzes eher einem erklärenden Scholiasten zuschreiben. 

Der Anonymus Bellermanni II, $ 3 und $ 83 giebt die Notiz: „_H μὲν οὖν 
ϑέσις σημαίνεται ὅταν ἁπλῶς τὸ σημεῖον ἄστιχτον ἦ, ἢ δὲ ἄρσις ὅταν ἐστιγ- 
μένον᾽ ὅσα οὖν ἤτοι δ᾽ δῆς 7 μέλους γωρὶς στιγμῆς ἣ χρόνου τοῦ χαλου- 
μένου χενοῦ παρά τισι γράφεται ἣ μαχρᾶς διχρόνου --- 7) τριχρύνου ἣ τετραχρό- 
vos 7) πενταχρόνου, ᾿εν μὲν ῳδῇ χεχυμένα λέγεται, ἐν δὲ μέλει μόνῳ χαλεῖται 
διαφηλαφήματα. Von $ 97 an enthält der Anonymus einige Musikbeispiele 
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in Instrumentalnoten, in denen sowohl die στιγμή wie die den γρόνος κενὸς und 
die μαχρὰ bedeutenden Zeichen zu den Noten hinzugefügt sind. Aber bezäg- 
lich der orıyu?, schliessen wir aus diesen Musikbeispielen, dass in der zu An- 
fang gemachten Angabe die Wörter ϑέσις und ἄρσις vertauscht sind: es muss 
heissen „h μὲν οὖν ἄρσις σημαίνεται, ὅταν ἀπλῶς τὸ σημεῖον ἄστιχτον ἡ, ἡ 
δὲ Bears ὅταν ἐστιγμένον. Dem würde entsprechen, dass sonst überall bei den 
Musikschriftstellern an erster Stelle die ἄρσις, an zweiter die ϑέσις genannt wird, 
wenn nicht, wie Aristox. rh. el. $ 20, gerade bestimmte Takte gemeint sind. 

Die ,,στιγμὴ““ hatte also laut dieser Mittlieilung in der alten Musik die 
Bedeutung unseres Taktstriches.. Für unsere moderne Notirung nehmen wir 
an, dass der Taktstrich immer den Anfang eines Taktes bedeute, und wir be- 
zeichnen alles dem Taktstriche Vorausgehende als Vortakt. So war es bei den 
Griechen nicht. Als Beispiel eines ποὺς ἐξάσημος bringt der Anonymus $ 91: 


Ἔτι fetter 
ΕΣΕΞΕΞΞΕΞΞΕΞΕΞΞΈΞΞΈΞΞΞΕΕ- Ξ 


Hier wird der ποὺς nicht wie bei uns (von Taktstrich zu Taktstrich) ge- 
rechnet, sondern je vier Töne bilden einen ποὺς ἐξάσημος, der auf der vierten 
Note die στιγμὴ hat. Auch die in der Folge zu erläuternden Angaben 
des Aristoxenus stimmen damit überein, dass nach der antiken Auffassung der 
Takt keineswegs immer mit der am meisten accentuirten Note beginnt, sondern 
dass auch die nichtaccentuirten oder weniger accentuirten im Anfange des 
Taktes stehen können. Wir Modernen gehen dagegen so weit, dass wir z.B. 
vom Anfange des Don Juan: 


@ Keine | Ruh bei Tag und , Nacht 
sagen, dem Takte gehe hier ein Auftakt von deın Umfange eines ganzen Vers- 
fusses voraus, obwohl wir für den poetischen Text nicht anders wissen, ala 
dass „Keine“ ein integrirender Bestandtheil des Kolons ist. Von dem Verse 
der Bachschen Cantate ‚ich hatte viel Bekümmernis“: 


' [4 [2] 
C: Bäche von gesalzuen Zähren 


sagen wir sogar, dass dem ersten tetrapodischen Takte ein Auftakt von drei 
Versfüssen vorausgehe. Es wäre Zeit, dass wir im Interesse der richtigen 
rhythmischen Auffassung zu der Takttheorie der Griechen zurückkehrten, 
und nicht mehr den Takt äusserlich nach der Stelle des Taktstriches bemässen, 
sondern den Satz aussprächen, dass auch bei uns ein Takt, namentlich ein 
grösserer zusammmengesetzter Takt, den Taktstrich bald am Anfange, bald in 
der Mitte, bald gegen das Ende zu (vor der stärksten Accentnote des ersten 
oder des zweiten oder des dritten oder des vierten Versfusses) haben könne. 
Gestehen wir endlich ein, dass unser Taktstrich gegenüber der Weise der 
Griechen kein Fortschritt, sondern ein nothwendiges Uebel ist, nothwen- 
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Takte verschieden getheilt sind, so nenne ich das Theilungs-Ver- 
schiedenheit der Takte; wenn gleich grosse und gleich getheilte Takte in 
ihren einzelnen Theilen anders geformt sind, so nenne ich das Form- 
Verschiedenheit der Takte.“ Das kann man sich gefallen lassen. 

Alle übrigen Unterschiede der πόδες, so viele ihrer existiren, sind in den 
Aristoxenischen διαφοραὶ berücksichtigt, nur der eine Unterschied, dass bei Gleich- 
heit der Taktart, des Taktumfanges und der Antithesis der Takttheile zwei 
Takte eine verschiedene Silbenform haben können, z. B. der eine 
ἰωνικὸς ἀπὸ μείζονος die Form 2 — u, der andere die Form 2 — —, dieser 
Unterschied würde von Aristoxenus überschen sein, wenn nicht dessen „dtayops 
χατὰ σγῇμα ποδὸς““ eben von dem verschiedenen „Silbenschema des Vers- 
fusses‘“ zu verstehen wäre. 

Es handelt sich allgemein gesagt bei dem σχῆμα um die Art und Weise, 
wie bestimmte rhythmische Zeitgrössen durch die μέρη τοῦ ῥυϑμιζομένου aus 
gedrückt werden. Καλῶς δ᾽ εἰπεῖν τοιοῦτον νοητέον τὸ ῥυϑμιζόμενον, οἷον δύνασϑαι 
μετατίϑεσϑαι εἰς χρόνων μεγέϊη παντοδαπὰ καὶ εἰς ξυνϑέσεις παντοδαπάς. Besteht das 
ῥυϑμιζόμενον ἴῃ den Silben der λέξις, so kann es vorkommen, dass dasselbe χρόνων 
μέγεθος „und μιᾶς ξυλλαβῆς καταληφῦζ΄. oder dass es ὑπὸ πλειόνων ξυλλαβῶν 
χαταληφϑῇ“. Im ersten Falle nennen wir den ypsvos πρὸς τὴν ῥυϑμοποιίας 
χρῆσιν βλέποντες““ einen ἀσύνϑετος, im zweiten Falle einen σύνϑετος. Aristor. 
rhythm. ὃ 14. Die διαφορὰ σχήματος ποὺῶν besteht also darin, dass in einem 
ποὺς derselbe χρόνος ῥυϑμιχὸς in der Sylbenzusammenstellung ein ἀσύνθετος oder 
dass er cin σύνθετος im Sinne der χρῆσις ῥυϑμοποιίας sein kann. 

Aber wir haben bei jeder der von Aristoxenus aufgeführten διαφοραὶ ποδῶν 
nicht blos an die ἀσύνϑετοι πόδες oder Versfüsse zu denken, sondern auch an 
die σύνθετοι πόδες oder Kola. Und hieran denkt Aristoxenus bei der διαφορὰ 
χατὰ σχῆμα ganz speciell, wie aus der von ihm gegebenen Definition hervor- 
geht. Die einzelnen Versfüsse, aus denen der σύνϑετος ποὺς zusammengesetzt 
ist, erhalten verschiedene Form durch Auflösung und Zusammenziehung, das 
ganze Kolon ausserdem aber auch noch 1) durch die verschiedenen Arten der 
Katalexis, im Auslaute und auch im Inlaute, 2) dadurch dass das κῶλον ent- 
weder ein καθαρὸν oder ein μιχτὸν ist. Also ἀπόϑεσις (χατάληξις) und μῖξις sind 
die beiden Elemente, auf die cs bei dem σχῆμα τοῦ συνθέτου ποδὸς ankommt. 
Vgl. darüber unten 8. 113. 


γ΄. Rationale und irrationale Takte. 
$ 25. Die irrationalen Takte unterscheiden sich von den ratio- 
nalen dadurch, dass der schwache Takttheil mit dem starken nicht 
commensurabel ist. 
Vgl. Aristox. rhythm. $ 20 mit der von uns dazu gegebenen Erläuterung, 
aus welcher erhellt, dass es bei den irrationalen Takten hauptsächlich auf den 


Auslaut des Kolons oder bestimmter rhythmischer Abschnitte im Inlaute des 
Kolons ankommt. 
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2. TAKTARTEN UND TAKTGRÖSSEN. 


a. Taktarten continuirlicher Rhythmopoeie. 


$ 30. Für die Takte, welche eine continuirliche Rhythmopoeie 
verstatten*), giebt es drei Taktarten, die daktylische, die iambische, 
die paeonische Taktart**): 


die daktylische in geradem Verhältnisse, gerader logos isos, 
Verhältniss des Gleichen; 

die iambische in dem ungeraden Verhältnisse 1:2, ungerader 
logos diplasios, Verhältniss des Doppelten; 

die paeonische in dem ungeraden Verhältnisse 2:3, ungerader 
logos hemiolios, Verhältniss des Anderthalbfachen. 


*) Continuirliche Rhythmopocie Συνεχὴς ῥυϑμοποιία ist bei Mar. Victorin. 
mit „continua rhythmopoeia“ übersetzt. Hephaestion gebraucht das Wort suveyns: 
1. von der continuirlichen oder wenigstens mehrmaligen Folge desselben 
Versfüsses innerhalb eines Metrons ’oder Stichos. Es wenden nach ihm z. B 
die Komiker im iambischen Trimetron den Anapaest συνεγῶς an, wie 
Vesp. 979 χατάβα, κατάβα, χατάβα, χατάβα, καταβήσομαι 
(fünf Anapacsten hintereinander), 
Av. 108 ποδαπὼ τὸ γένος δ᾽, ὅϑεν al τριήρεις al χαλαί 
(drei Anapaesten hintereinander). 


Hephaestion c. 5 sagt: Τοῦτον (τὸν ἀνάπαιστον) δὲ δέχεται τὸ ἰαμβιχὸν παρὰ 
τοῖς χωμιχοῖς συνεγῶς, παρὰ δὲ τοῖς ἰαμβοποιοῖς χαὶ τοῖς τραγιχοῖς σπανιώτε- 
go. Derselbe sagt ὁ. 6 von dem im trochaeischen Tetrametron angewendeten 
Daktylus: τῷ δὲ δαχτύλῳ τῷ κατὰ τὰς περιττὰς ἐμπίπτοντι γώρας ἥχιστα ol ἰαμ- 
βοποιοὶ ἐχρήσαντο ποιηταί, σπανίως δὲ xal οἱ τραγιχοί, οἱ δὲ χωμιχοὶ συνεγῶς 
ὥσπερ χαὶ ἐν τῷ ἰαμβιχῷ τῷ ἐπὶ τῆς ἀρτίου ἀναπαίστῷ. 

1. Von der continuirlichen Folge ein und desselben Kolons oder Metrons 
z. B. des ἀναπαιστιχὸν παροιμιακόν p. c. 8: Κρατῖνος δὲ ἐν᾿ Οδυσσεῦσι αὐτῷ ἐχρήσατο. 

Σιγάν νυν ἅπας Eye σιγάν 

χαὶ πάντα λόγον τάχα πεύσει 
ferner c. 9 von den χοριαμβιχὰ τετράμετα ἃ χαὶ συνεχέστεραά ἐστιν οἷα ταὐτὶ 
za Σαπφοῦς 

Δεῦτέ νυν ἀβραὶ Χάριτες | καλλίχομοΐί τε Μοῖσαι. 
Auch von dem paeonischen Verse 
ϑυμελιχὰν ἴϑι paxap | φιλοφρόνως εἰς ἔριν , 

sagt Hephaestion c. 18, ᾧ δὴ ἔφαμεν τρόπῳ συνεχῶς χεχρῇσϑαι αὐτοὺς ἐπὶ τοῦ 
τετραμέτρου, ὥστε τοῖς τρισὶ παίωσι τοῖς πρώτοις ἐπάγειν χρυχτιχόν. 

Hiernach bedeutet „rödes, welche die συνεχἣ ῥυϑμοποιία annehmen“, soviel 
wie ,,πόδες, welche mehrmals oder continuirlich wiederholt werden können.“ 

2: 
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Chronos podikos markirt werden*). Der Taktart nach werden die 
dreizeitigen Takte**) iambische sein; denn bei drei wird nur das 
Verhältniss 1:2 stattfinden können. | 

*) Auch wir Modernen haben keinen zweizeitigen Takt, denn es würde die 
Eigenthünlichkeit eines solchen Taktes sein, dass die beiden Chronoi protoi 


desselben untheilbar wären, dass sie unter keinen Umständen und in keiner 
der verschiedenen Stimmen in kleinere Zeitgrössen zerfällt werden könnten: 


also z. B. Ὁ Takte, deren Achtel niemals in Sechszehntel getheilt werden 
könnten. Von solehen Compositionen giebt es in unserer Musik schwerlich ein 


Beispiel. Also in der continuirlichen Rhythmopoeie der Modernen fehlt der 
zweizeitige Takt nicht minder wie in der antiken. 


Der zwei-zeitige Takt wird von Aristoxenus aus der continuirlichen 
Rhythmopocie ausgeschlossen, nicht aus der Rhythmopoeie überhaupt vgl. 5, 76 
Andkerre Berichterstatter, welche nicht wie Aristoxenus den Satz vom Unterschiede 
einer continuirlichen und einer nicht-continuirlichen Rhythmopoeie an die Spitze 
der Taktlchre stellen, statuiren einen zwei-zeitigen Takt als kleinsten des dak- 
tylischen Rhythmengeschlechtes Aristid. p. 35 Meib. vgl. unten. 


**) Die dreizeitigen Takte sind in der modernen Musik stets einfache 


Takte, bei der Achtel-Schreibung des Chronos protos als ᾿ -Takt, bei der Vier- 


tel-Schreibung als © -Takte notirt. 


Dreizeitiger ©. Takt. 
Bach, Suite I. 6, 2 (Peters) Passepied 1]. 


Dreizeitiger 3. - Takt 
Bach Orgel-Sonate 4 (V, 1 Peters) Passacaglia 
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Dreizeitige Takte sind unter den 5. und ©-Takten nur diejenigen, welche 
wie die vorstehenden je vier zu einem Kolon zusammengesetzt werden 
können. Nur diese sind Takte des trochaeischen Rhythmus. Diejenigen 
τ und 2 - Takte aber, welche schon je zwei zu einem Kolon als Protasis 
oder Apodosis der Periode zusammengesetzt werden können, wie die betreffen- 
den Takte des Bach’schen Menuetts, der Polonaise, der Sarabande, Courante 


sind nicht Takte des trochaeischen Rhythmus, sondern des ionischen, nicht 
dreizeitige, sondern sechszeitige Takte, vgl. $ 34a. 


2. Vierzeitiger Takt, 
monopodisch. 
| $ 32. An zweiter Stelle stehen die Takte von vierzeitigem 
Umfange. Der Taktart nach sind dieselben gerade (daktylische). 
Denn bei vier lassen sich zwei Verhältnisse annehmen, 2:2 und 1:3, 
von denen das letztere (triplasische*) nicht errhythmisch ist, das 
erstere (daktylische) unter die gerade Taktart fällt.**) 
*) Als isolirter Takt kommt auch der triplasische vor, aber nicht in der fort 
laufenden Rhythmopoeie vgl. unten S. 75. 
**, Der vierzeitige Takt (stets ein monopodischer) stellt siclı bei uns in der 
Sechszehntel-Schreibung des Chronos protos als =-, in der Achtel-Schreibung 


als 2. oder als 3 Takt, in der Viertel-Schreibung als 2- oder als C-Takt dar. 


Monopodischer s-Takt. Er begegnet selten genug. Ich entnehme ein 


Beispiel dafür dem Faust, — nicht Gounod’s Faust, sondern meines hessischen 
Landsmannes L. Spohr, den wir heute mit Unrecht über dem des Franzosen 
zu vergessen scheinen. 


Spohr, Faust No. 9 Allegro-Chor. 


Brenne La.- ter-ne, na-he und fer -ne, däm - me-re 
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Flimmre und leu-chte ü - ber die feuch-te Hai-de hin - auf! 


Monopodischer ὃ -Takt. 


Gluck Iphigenia Taur. Nr. 6 Allegro-Chor der Scythen. 
Be - sänf-tigt ist der Göt-ter Wuth 


da sie uns selbst das Opfer senden. 


Mozart Don Juan X\r. 11 Presto. 
Mädchen führst du mir lei - se 


ΟῚ 
Den monopodischen 4 - Takt kann man durch das blosse Taktvorzeichen 


‘ht von dem genau auf dieselbe Weise vorgezeichneten dipodischen 3 - Takte 


terscheiden. Daher ist die Schreibung derjenigen vorzuziehen, welche das 


- Vorzeichen deın dipodischen zueignend, für den monopodischen 3 - Takt die 
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SchreibungS - Takt wählen. Dax: letztere geschieht bei Bach als einzigem Bei _ 


spiele in dem unedirten Praeludium, welches Spitta in der Biographie Bachs 
I S. 430 besprochen. Auf meine Bitte hat mir derselbe die von ihm genom- 
mene Abschrift des Praeludiums („nach dem auf der Königl Bibliothek zu 
Berlin befindlichen Manuscripte — mit Bleifedercorrecturen von Alfred Dörffel 
nach der Handschrift im Buche des Andreas Bach“) überlassen: 


2 3 4 


Monopodischer 2 oder C - Takt. 


Beethoven Clav. Sonate op. 13. Molto allegro. 


Bei Bach findet sich der monopoldlische zT - Takt selten; höchstens in der 


Vocalmusik, niemals in der Instrumentalmusik. Bei den folgenden, bei Haydn, 
Mozart, Beethoven immer häufiger, ist hier auch in der Instrumentalmusik einer 
der häufigsten Takte. 


3. Fünfzeitiger Takt, 
monopvdisch. 
$ 33. An dritter Stelle stehen die Takte von füufzeitigem Um- 
fange. Denn bei fünf lassen sich zwei Verhältnisse annehmen: 1:4 
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(tetraplasisch) und 2:3 (hemiolisch.. Von ihnen ist das tetrapla- 
sische kein errliythmisches; das hemiolische wird fünftheilig-ungerade 
(paeonische) Takte bilden. 


Man hat sich mehrfach bemüht (Lehrs), 16 fünfzeitigen Takte (paeonische 
Versfüsse) aus der Rhythmik der Griechen auszuweisen, weil sie in der modernen 
Musik nicht zu Recht beständen. Das letztere ist wahr, das erstere ist der Er- 
klärung des Aristoxenus gegenüber, der hier allein zu entscheiden hat, unmög- 
lich; ja es sind uns in den Musikbeispielen des Anonymus Kola aus fünfzeitigen 
Versfüssen überliefert (vgl unten $ 38). 


4. Sechszeitige Takte, 
monopodische und dipodische. 


$ 34. An vierter Stelle stehen die Takte von sechszeitigem 
Uıinfange. Es ist dies Megethos zwei Taktarten gemeinsam, der ge- 
raden (daktylischen) und der dreitheilig-ungeraden (iambischen). Denn 
von den drei Verhältnissen, welche sich bei sechs ergeben, nämlich 
3:3 (isorrhythmisch), 2:4 (=1:2) (diplasisch) und 1:5 (pentapla- 
sisch) ist das letztgenannte kein errhytiimisches, von den beiden 
anderen aber wird das isorrhythmische dem daktylischen, das dipla- 
sische dem iambischen Rhythmengeschlechte zufallen. 


a. Sechszeitige Monopodie. 


Wenn der sechszeitige Takt der iambischen (dreitheilig ungeraden) Takt- 
art angehört, dann ist er ein monopodischer Takt.. Die Alten unterscheiden 
denselben von dem dreizeitigen derselben Taktart dadurch, dass sie den drei- 
zeitigen „Irochaeus“ nennen, den sechszeitigen „Jonicus“, früher wie es scheint 
„Bakcheios“ Plutarch de mus. 29; der Name „Jonicus“ ist zuerst bei Varro 
nachzuweisen; er kam auf, als die von Sotades in diesem Rhythmus geschrie- 
benen Gedichte (aus der Zeit des zweiten Ptolemacus), welche wegen ihres 
Dialektes den Namen ἰωνιχοὶ λύγοι erhielten, zu einer Lieblirigslectüre der Alexan- 
driuer wurden. Die dreizeitigen Trochaeen der Alten haben die Silbenforin 

δ. Lv Lv LG 
oder 
Nu v Yu vv φψω. ψου.; 
die sechszeitigen Jonici haben die Silbenform 


αι αν Lv Ku 


Die dreizeitigen Trochaeen können zu einem Kolon von 4 Versfüssen 
vereint werden, die sechszeitigen Jonici niemals: zwei ionische Versfüsse haben 
dieselbe rhythmische Bedeutung wie vier trochaeische (als Protasis oder Apo- 
dosis einer Periode). 


42 Aristoxenus rhythmische Elemente $ 33. 34. 


In der modernen Vocalmusik kann der Componist einem jeden Takte 
ohne Rücksicht auf die Beschaffenheit seiner poetischen Versfüsse die rhyth- 
ınische Beschaffenheit des Jonicus geben, unsere moderne Poesie hat kein ioni- 
sches Metrum. Dass unsere Musik aber einen von allen übrigen Rhythmen- 
geschlechtern scharf geschiedenen ionischen Rhythmus hat, diese Erkenntnis 
verdanken wir erst der antiken Rhythmik. Sie ist zuerst ausgesprochen in der 
Theorie des musikalischen Rhythmus seit Bach $ 81 ff. Bisher rechnete man 
sie ohne Unterschied in die Kategorie der dreitheilig-ungeraden Takte. Die 
ungeraden Takte pflegt man meist so zu taktiren, dass man einem jeden ent- 
weder nur Einen oder drei Taktschläge giebt. Diejenigen, denen man nur 
Einen Taktschlag giebt, sind die dreizeitigen Trochaeen; diejenigen, welche je 
drei Taktschläge erhalten, sind die sechszeitigen Jonici. Dass wenigstens Bach 
ein genaues Bewusstsein von diesem Unterschiede der dreitheilig- ungeraden 
Takte hatte, lässt sich aus der besonderen Art und Weise, wie er den Takt- 
strich setzt, erschen, kann aber an dieser Stelle nicht näher nachgewiesen 
werden. 

Das Tempo der Jonici ist im Unterschiede von den Trochaeen fast überall 
ein langsameres, während die Trochaeen sich gewöhnlich in einem rascheren 
bewegen. Die Taktvorzeichnung ist für beide dieselbe. Man bezeichnet den 


ionischen Takt entweder als τ oder als 7 oder auch, was beim Trochseus 


nicht vorkommt, als 2. 


Sechszeitige Monopodie (Jonicus) als ὃ _Tekt. 
Beethoven, Cis Moll-Sonate. Allegretto. 


4 


Sechszeitige Monopodie (Jonicus) als — - Takt. 
Wohltemp. Clav. 1, 11 Fuge. 
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Sechszeitige Monopodie (Tonicus) als 3. Takt. 
Wohltemp. Clav. 1, 8 Praelud. 


ΠΝ δι, ΜὍ ΙΝ «- 3 
τ: ΞΞΞΞΞΞΞΞΕΞΕΞΞΕΕ Ξ- mo 


b. Sechszeitige Dipodie. 


Wenn der sechszeitige Takt der daktylischen (geraden) Taktart angehört, 
dann ist er eine aus zwei dreizeitigen (trochaeischen) Takten zusammengesetzte 
trochaeische Dipodie: bei echssehnlel- -Schreibung des Chronos protos als 


© „Takt, bei Achtel-Schreibung als $-Takt, bei Viertel-Schreibung als 


7 - Takt notirt. 


Sechszeitige Dipodie (Ditrochaeus) als 8. -Takt. 
Bach, wohlt. Clav. 2, 11 Fuge. 


16 


Sechszeitige Dipodie (Ditrochaeus) als N -Takt. 


Bach, wohlt. Clav. 


Ueber den Vortakt siehe Theorie des musikal. Rhythmus seit Bach. 


Sechszeitige Dipodie (Ditrochaeus) als δ -Takt. 


Weber, Capricecio. 
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Beispiele aus der griechischen Instrumentalmusik. Anonymus $ 97. 
Sechszeitiger Rhythmus. 


Ferner Anonymus δ᾽ 104. 
Sechszeitiges Kolon. 


$ 35. Das sieben-zeitige Megethos hat keine Takt- Diairesis. 
Denn von den drei Verhältnissen, welche sich bei sieben annehmenn 
lassen, ist keines errhythmisch; das eine 3:4 (das epitritische), das 
zweite 2:5, das dritte 1:6 (das hexaplasische). 

Selbstverständlich ist hier immer nur von den rhythmischen Verhältnissen 
der in der continuirlichen Rhıythmopoeie vorkommenden Takte die Rede. Als 


solirter Takt unter andere Takte eingemischt kann der siebenzeitige epitritische 
Takt vorkommen (vgl. unten Κα, 70). 


5. Achtzeitiger Takt, 
dipodisch. ἢ 


$ 36. An fünfter Stelle werden also die Takte von achtzeitigem 
Umfange stehen. Der Taktart nach werden dieselben gerade (dak- 
tylische) sein, da ja von den bei acht sich ergebenden Verhältnissen 
nur das Verhältnis 4:4 ein errhythmisches, nämlich das des geraden 
Rhythmus ist. Denn (alle anderen ausser 4:4 sind nicht errhyth- 
misch, 1:7, 2:6, 3:5.) 
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Achtzeitige Dipodie als 5 -Takt, genannt grosser (dipodischer) 
alla-breve-Takt. 


Als Beispiel das Silcher’sche Lied: 
Der Kai - ser Bar-ba -ros - sa, der gros- se Frie-de-rich. 


Dr: Ze Em 


=> 


3. 4. 


Alle anderen Diairesen des achtzeitigen Megethos als die daktylische sind 
nicht errhythmisch. Eine Diairesis 3 : 5 ist also wenigstens für continuir- 
liche Rhythmopoeie durch Aristoxenus’ Erläuterung a hlossen. Es ist dies 
von grosser Bedeutung für die rıythmische Auffassung der Dochmien, welche 
zu langen Perioden continuirlich wiederholt werden. Aeschyl.-Sept. 19: 

χαϑεῖται στρατὸς | στρατόπεδον λιπών | 


u -u-|vvu_u- 


Wir besitzen über die Messung der Dochmien eine beim Schol. Hephaest. 
p. 60 und im Etymol. magn. p. 285 vorkommende Ueberlieferung, die nach 
diesen beiden Berichten, die offenbar auf Eine Quelle zurückgehen, folgender- 
maassen herzustellen ist: 

Οἱ προειρημένοι ῥυϑμοὶ, ἴαμϑος παίων ν΄ ἐπίτριτος, ὀρϑοὶ καλοῦνται, ἐν ἰσότητι yap 
χεῖνται χαϑ᾽ ὅ ἔχαστος τῶν ἀριϑμῶν μονάδι πλεονεχτεῖται, ἢ γὰρ μονάς ἐστι πρὸς 
δυάδα ἢ δυὰς πρὸς τριάδα ἣ τριὰς πρὸς τετράδα. ἐν δὲ τῷ δοχμίῳ τριάς ἐστι πρὸς 
πεντάδα χαὶ δυὰς ἡ πλεονεχτοῦσα. οὗτος οὖν ὁ ῥυθμὸς οὐχ ἠδύνατο καλεῖσθαι 
ὀρϑός, ἐπεὶ οὐ μονάδι πλεονεχτεῖται. ἐχλήϑη τοίνυν δόγμιος, ἐν ᾧ τὸ τῆς ἀνισότι- 
τὸς μεῖζον 7) χατὰ τὴν ebdeiav χρίνεται. Vgl, griech. Rhythmik und Harmonik 
1867 p. 660 ff: 

„Die Rhythmen, in welchen die beiden das Verhältniss ausdrückenden 
Zahlen nur um eine Einheit differiren, nähern sich der ἰσότης (ungenau ist ge- 
sagt ἐν ἰσότητι χεῖνται), χατὰ τὴν εὐθεῖαν χρίνονται und heissen deshalb ὀρϑοί. 
Das sind die rhythmischen Verhältnisse: 

1:2 λόγος διπλάσιος 
2:3 λόγος ἡμιόλιος 
3:4 λόγος ἐπίτριτος. 

Das Verhältniss ist hier überall der von den Mathematikern sogenannte 

λόγος ἐπιμόριος (Nicom. arith. 1, 19. 20) 

x+1i 

τος 
und deshalb kommt für diese Takte auch der Name πόδες ἐπιμόριοι vor Aristid. 
97 Meib.; Porphyr. ad Ptol. 241, freilich so, dass hier der ποὺς διπλάσιος, weil des- 


sen λόγος ποδιχὸς auch durch ΞΞ ausgedrückt werden kann, nicht als ἐπιμόριος 
angesehen wird. 
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Neunzeitige Tripodie ale-7 -Takt. 


Bach, Partita 4, Giga. 


Neunzeitige Tripodie als 2 „Takt, 
Bach, wohlt. Clav. 2, 7 Praelud. 


Ueber den Vortakt, 8. Theorie des musikal. Rbythm. seit Bach $ 182 ft. 


Bach, wohlt. Clav. 1, 19 Fuge. 


7. Zehnzeitiger Takt, 
monopodisch und dipodisch. 

$ 38. An siebenter Stelle stehen die Takte von 10zeitigem 
Megethos. Dasselbe wird zwei Taktarten, der hemiolischen (fünf- 
theilig-ungeraden) und der geraden (daktylischen), gemeinsam sein. 
Denn von den Verhältnissen, welche sich bei 10 ergeben, sind 1:9, 
2:8, 3:7 nicht errhythmisch, dagegen wird 4:6 (hemiolisch) der 
paeonischen, 5:5 der daktylischen Taktart angehören. 


a. Zehnzeitige Monopodie, genannt Paion epibatos vgl ‚unten δ. 98. 
Modernes Beispiel im Volksliede: 
Prinz Eu - ge- ni-us, der edle Rit-ter, 


+ -Ἔ- 
Φ 
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das auch in unserem Prinzen Eugenius der Fall ist. Sonst gebraucht sowohl 
unsere Musik wie auch die griechische den Paiou epibatos als isolirt unter 
andere Takte eingemischt, und zwar die alte nicht minder wie die moderne in 
ionischen Rhythmopoeien. 8. 72—74 giebt dafür "Beispiele aus Sophokles und 
Beetlivven. Dort wird sich zeigen, dass der P’aion epibatos seinem eigenthüm- 
lichen Wesen nach eine Verkürzung der ionischen Dipodie ist. Daher denn 
auch in jenem unserem Volksliede häufig die Modifikation angebracht wird. 


. 48 δ, PR .3 
dass die epibatischen π΄ Takteı mit ionischen (- 4 - Takten) wechseln, z. B. 


Prinz Eu - ge-ni-us, der tapfre Rit - ter 
IT mu 


Aristides beschreibt in der S. 93 anzuführenden Stelle den Paion epibatos 
als einen zehnzeitigen aus fünf Längen bestehenden Rhythmus. Doch kamen 
auch andere stets zehnzeitige metrische Schemata vor, wovon wir unten 8. τὸ 
aus Ocd. Rex Beispiele aufführen werden. Daher sah man auch die Archi- 
lucheische Strophe 


als eine Verbindung des iambischen Trimetrons mit dem (zehnzeitigen) Paion 
epibatos an, denn etwas anderes als diese Strophe kann unter den bei Plutarch 
de mus. 28 dem Archilochus zugeschriebenen Neuerungen mit dem Atısdrucke 
„Verbindung des Jambeion mit dem Paion epibatos“ nicht gemeint sein. 


b. Zehnzeitige (paconische) Dipodie. 

Dies ist Aristoxenus’ zehnzeitiger gerader (daktylischer) Takt. Bei dem 
Anonymus Bellermann $ 101 findet sich ein antikes Instrumental-Beispiel dieses 
Taktes mit der falschen Ucberschrift der Codd. „oxtdorpos“. (Der Irrthum 
der Handschriften ist dadurch entstanden, dass der Takt nicht zehn, sondern 
acht Notenzeichen hat): 


FAFLF 


Ξ- & F} 
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ceFFFF OTFLFH 
SESeer ee 


Ein Beispiel einer zehnzeitigen Dipodie christlich-moderner Musik würde 


es sein, wenn wir den ie - Takt der Bachschen Fuge wohlt. Clav. 2, 11 in 


folgende = - Takte umformten. 


Die rhythmus-verkürzende Umformung ist genau nach denselben Grund- 
sätzen vorgenommen, wie wenn Bach in der Kunst der Fuge aus dem dakty- 
lischen Rhythmus der Fuge 1 den ionischen Rhythmus der Fuge 12 entwickelt. 
Drrizeitige Trochaeen und vierzeitige Daktylen sind die primären Rhythmen, 
fünfzeitige Paeonen und scehszeitige Jonici sind die aus den primären durch 
Verkürzung abgeleiten secundüären Rhythmen. Mit Recht unterscheidet daher 
die Theorie der griechischen Metriker zwei Kategorien der Versfüsse: 1. πόδες 
τῆς πρώτης ἀντιπαϑείας, trochaeische und daktylische, 2. πόδες τῆς δευτέρας ἀντι- 
παϑείας, paeonische und ionische vgl unten. Die Auffassung der Paeone als 
verkürzte Trochaeen ist schon in der ersten griech. Rhythmik 1854 als Vermu- 


thung ausgesprochen. 


δ 39. Das elf-zeitige Megethos hat keine errhythimische Di- 
airesis. Denn von den Verhältnissen, welche sich bei 11 ergeben, 
nämlich 1:10, 2:9, 3:8 4:7,5:6, ist keines ein errhythmisches. 


8. Zwölfzeitiger Takt, 
tripodisch, tetrapodisch, dipodisch. 


$ 40. An achter Stelle stehen daher die Takte von 12zeitigem 
Megetlos. Bei der Zahl zwölf werden sich ergeben die Verhältnisse 
1:11. 2:10, 8:9, 4:8 (diplasisch), 5:7, 6:6 (isorrhythmisch). Von 
diesen gehört das diplasische 4:8 der iambischen (dreitheilig-unge- 
raden), das isorrhythmische 6:6 der daktylischen (geraden) Takt- 
art an. 


a. Zwölfzeitige Tripodie. 


Antikes Beispiel in Anonymus Bellermann ὃ 99 eine rhythmische D-moll- 
Scala, auf- und absteigend, mit der Ueberschrift: 
4" 
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„Zwölfzeitiger‘ 


FPFFALF ὥ νηλξζ 


.ὦ- BR 


See 


enave Ει ΓΛῈ 


Ein Beispiel antiker Vokalmusik giebt der Hymnus des Mesomedes auf 
die Muse in den zwei daktylischen Hexametern, welche auf die beiden iam- 
bischen Tetrameter folgen: 


Wei-se Kal-i-o-pe du, An - füh-re-rin lieb-licher Musen, 
een 
A ae ET d — 


weiser Begründer der Weih’n, Sohn Lato’s Delischer Paian. 


Bei Bach wird der zwölfzeitige tripodische Takt entweder als 7 oder = 


notirt, jenes bei Scechszehntel-Schreibung, dieses bei Achtel-Schräibung des 
Chronos protos. 


Wohltemp. Clav. 1, 21 Fuge: 


Ze  _ 
—— = 
1. 2 8 1. 2 8 
a —— nn, = 
er - tt HH ------- 
aus AT I DT --- - u U 7 


N. 
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Ist die zwölfzeitige Tripodie so dargestellt, dass jeder einzelne Versfuss 
derselben durch einen einzigen Chronos tetrasemos ı _, ausgedrückt ist, so wird 
der ganze Takt ein Trochaios semantos oder Orthios genannt, je nach der 
Accentuation: 

u u κι. Trochaios semantös, 
μα τ τ Orthios. 

So zuerst in der griech. Rhythmik 1854. (Boeckh hatte die Bestandtheile 
beider Takte als eine achtzeitige und eine vierzeitige Länge gedeutet, so auch 
G. Hermann). Die einzelne der drei vierzeitigen Längen des Taktes ist nach 
Aristoxenus ein „yp6vos χατὰ ῥυθμοποιίας χρῆσιν ἀσύνθετος“, daher nennt Ari- 
stides den ganzen Takt einen „noös ἁπλοῦς“, während ihn Aristoxenus unter die. 
Kategorie der „rööes σύνθετοι“. zählen muss („da er in drei vierzeitige Takte 
zu zerlegen ist“). ᾿ 


Bach chromatische Fuge I, 4, 1 (Peters): 
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Wir haben den Bachschen Noten die entsprechenden metrischen Sche- 
mata in griechischer Weise hinzugefügt. Jede Zeile hat den Rhythmus des 
griechischen Hexametron; in der ersten Tripodie des Hexametron (der Protasis 
der zweigliedrigen Periode) gebraucht Bach eine Anakrusis, so dass also die dak- 
tylischen Füsse des griechischen Hexametrons zu Anapaesten, das ganze 
tripodisch-daktylische Kolon zu einem anapaestischen Prosodiakon umgeformt 
sind. Nun wirt man ferner bemerken, dass bei Bach auf das Prosodiakon der 
Protasis in der unteren Stimme als Aporlosis ein aus drei unzusammengesetzten 
tetrasemoi Chronoi bestehendes Kolon folgt. Dies Kolon istes, was dem zwölfzei- 
tigen Trochaeos seımantos der Griechen entspricht. In der Apodosis der letzten 
Zeile erscheinen gleichzeitig in der oberen Stimme drei daktylische (oder viel- 
mehr anapaestische) Versfüsse, in der Unterstimme drei unzusammengesetzte 
Chronoi tetrasemoi. Wir haben hier durch die verschiedene Rhythmopoeie der 
beiden Stiinmen dasjenige, was Aristoxenus „Chronoi miktoi“ nennt (vgl. $ 15). 

In der Weise wie dies letzte Kolon Bachs haben wir uns die semantischben 
Trochaeen des Terpander zu denken, der dieselben in seinem „Nomos trochaios“ 
angewandt hatte. Plutarch de mus. 28 „Terpander soll diejenige Weise der 
Orthios-Melodie, welche nach Rhythmoi Orthioi gegliedert ist, und dem Orthios 
analog auch den semantischen Trochaeus erfunden haben.“ Der Gesang dieser 
Noioi bewegte sich in lauter Längen, gleichsam als Cantus firmus, während 
die Kithara-Begleitung das Schema des heroischen Hexameter einhielt. Vgl 
meine Gesch. der alten un« mittelalterl. Musik I. unter Terpander. 


bh. Zwölfzeitige Tetrapodie. 


9 ς 
In unserer Musik als τ oder = - Takt geschrieben, jenes bei Sechs- 


zehntel-, dieser bei Achtel-Schreibung des Chronos protos. 


Bach. Engl. Suite No. 6. (siga. 


Als Beispiel dieses Taktes in einem antiken Melos Anonym. Bellermann 
8 98 unter der Ueberschrift „Elfzeitiger“, einem Handschriften - Irrthum statt 


„Zwölfzeitiger‘“ (entstanden dadurch, dass der Takt nicht zwölf, sondern elf 
Notenzeichen hat): 


II. 2b. Taktarten und Taktgrössen continuirlicher Khythmopoeie. 


cFerFLrF CC L+rXN 


c. Awölfzeitige Dipodie. 


Hier sind zwei ionische Versfüsse zu einer ionischen Dipodie combinirt. 
Für die Griechen ist uns kein melisches Beispiel dieses Taktes überliefert. 
Die ınoderne Musik bezeichnet ihn bei der Sechszehnte]-Schreibung des Chro- 


no5 prutos als ΗΝ bei der Achtel-Schreibung als 2 - Takt. 


ZAwöltzeitige Dipodie als - -Takt. 

Bach. wohlt. Clav. 1, 15 Fug. 
= ἔξ Ξε -ῆξεαξ A — —E et ee  —- 
Be 9. “4 2 Fler 


12 345 0 123 45 


Ueber den Vortakt vgl. Theorie des musikal. Rhythmus seit Bach ἃ 182 ff. 
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Zwölfzeitige Dipodie als 7 -Takt. 


Bach, wohlt. Clav. 1, 4 Prälud. 


Ebenfalls mit Vortakt. 


$ 41. Das 13zeitige Megethos kann keinen Takt (der continuir- 
lichen Rhythmopoeie) bilden, denn von den bei der Zahl 13 mög- 
lichen Verhältnissen 1:12, 2:11, 3:10, 4:9, 5:8, 6:7 ist keines 
ein errhythmisches. 


$ 42. Der 14zeitige Megethos bildet keinen (für die continuir- 
liche Rhythmopoeie brauchbaren) Takt, denn von den für die Zahl 
14 sich ergebenden Verhältnissen 1:13, 2:12, 3:11, 4:10, 5:9, 
6:8, 7:7 bildet zwar das letztere 7:7 ein errhythmisches, nämlich 
ein daktylisches, aber die siebenzeitigen Megethe, welche die Bestand- 
theile eines solchen 14zeitigen daktylischen Taktes bilden würden, 
sind für die continuirliche Rhythmopoeie nicht errhythmisch. 


Bei der Gliederung 6 : 8 bildet das vierzehnzeitige Megethos den grössten 
epitritischen Takt, welcher zwar nicht in continuirlicher Rhythmopoeie, aber 
isolirt unter anderen Takten vorkommt {vgl. S. 72). 


9. Fünfzehnzeitiger Takt, 
pentapodisch, tripodisch. 


ὃ 48. An neunter Stelle stehen die Takte von 15zeitigem Me- 
gethos. Bei der Zahl 15 lassen sich folgende Verhältnisse nehmen: 
1:14, 2:13, 3:12, 4:11, 5:10 (diplasisch), 6:9 (hemiolisch). 
Ausser den beiden letzten sind die Verhältnisse unrhythmisch. Das 
1özeitige Megethos wird also zwei Taktarten gemeinsam sein, der 
iambischen (dreitheilig-ungeraden) und der paeonischen (fünftheilig- 
ungeraden). 
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Der fünfzehnzeitige dreitheilig ungerade Takt ist die paeonische Tripollie 
LU- LU- 1LVU-; 


der fünfzehnzeitige Takt fünftheilig-ungerader Taktart ist die trochaeische Pen- 
tapodie 


EEE ED ES 

In der modernen Musik darf man so wenig den einen wie den anderen 
suchen. Denn im Rhythmus paeonischer Versfüsse componirt die christlich- 
moderne Zeit überhaupt nicht, sondern nur das Alterthum, und die trochaeischen 
setzen wir wenigstens nicht in continuirlicher Poesie zu Pentapodieen zusammen. 
Höchstens wird der pentapo«lische = - Takt einmal in einem Volksliede zwi- 


schen heterogenen Takten geschrieben, im Wechsel von Ὅς und = - Takten 


vgl. „Mys Lieb, we’ du zur Chilche thust ga“, in meiner allgemeinen Rhyth- 
mik $ 50. . 


10. Sechszehnzeitiger Takt, 


tetrapodisch. 


& 44. An zehnter Stelle stehen die Takte von 16zeitigem Me- 
gethos. Bei 16 sind alle übrigen Verhältnisse, nämlich 1:15, 2:14, 
3:13, 4:12, 5:11, 6:10, 7:9 nicht errhythmisch, wohl aber 8:8, näm- 
lich ein isorrhythmisches. Der 16zeitige Takt wird also der geraden 
(daktylischen) Taktart angehören. Es ist aber dasgrösste Megethos 
dieser Taktart, da wir nicht im Stande sind, in diesem Rhytlmen- 
geschlechte grössere Megethe als das 16zeitige noch als Takte zu 
empfinden (Nach Aristides p. 35 Meib.). 


Je nach unseren verschiedenen Schreibungen werden die 16 Chronoi protoi 
entweiler durch Sechszehntel oder Achtel oder auch durch Zweiunddreissigstel 
ausgedrückt. Der beste Terminus für den Takt würde naclı griechischem Vor- 


16 16 16... Ἔν tn Be 
gange τε oder 3 oder 75 gein. Leider ist diese Nomenclatur nicht üblich. 
16 


Den τ Takt nennen wir n- oder C-Takt‘‘, den τ nennen wir Are oder: 
grossen alla breve Takt‘ mit dem Zeichen Ci9, den = nennt Beethov. "ἢ -Takt“. 


Es ist durchaus nothwendig, diese tetrapodischen Takte stets durch den Zusatz 
„tetrapodisch“ von den sonst gleichnamigen und gleichbezeichneten monopo- 


dischen und dipodischen C- und z - Takten zu unterscheiden, wie denn über- 


haupt unsere Takt-Nomenclatur für daktylische Rhythmen viel weniger gut, 
als für trochaeische ist, bei welchen letzteren wir Modernen genau so wie Ari- 


58 Aristoxenus rhythmische Elemente $ 44. 45. 46. 


stoxenus nach der Anzahl der in dem Takte enthaltenen Chronoi protoi sagen: 
3.38 666 9 9 9 12 12 12 2 LUSI Ahae . 
ga’ FR π᾿’ 4’ 16} θ᾽ 15 16) Fu 4’ Die principielle Verschie- 
denheit in unserer Nomenclatur der trochaeischen und daktylischen Takte ist 
eine böse Inconseqyenz unserer musikalischen Terminologie. 
Sechszehnzeitige Tetrapodie als C-.d. i. = - Takt. 


In Bachs Instrumental-Musik ist kein Takt so häufig wie dieser. Dort 
habeu alle mit C bezeichneten Takte tetrapodische Geltung, da die dipodischen 


: - Takte bei Bach das Zeichen ( haben, un’ monopodische μι - Takte bei 


Bach nur in der Vocalmusik, aber nicht in der Instrumentalmusik vorkommen. 


Wohblt. Clav. 1, 20. 


Die meisten Bachschen Fugenthemata dieses Taktes haben genau Jas 
Schema des anapaestischen Tetrametrons oder einer anapaestischen hypermetri- 
schen Periode. Es ist von hohem Interesse, dass sich bei Bach die auapaestischen 
Prutasen (Vordersätze der Periode) genau wie bei den griechischen Dramatiker 
durch eine Binncencaesur in zwei Hälften (Dipodien) zerlegen. Die deutschen 
Dichter, welche anapaestische Metra bilden, wahren die Binnencaesur nicht, 
wenn sie nicht etw® in bewusster Weise (lie Formation der Griechen nachbilden. 


Sechszehnzeitige Tetrapoldie als CO-d. i. "Takt. 


Ist viel seltener bei Bach, in dem ganzen wohlt. Clav. nur ein einziges 
Beispiel. 


Wohlt. Clav. 2, 9 Fuge, zweite Repercussion: 


Sechszehnzeitige Tetrapodie als ara i. 5 -Takt. 


Ist die allerseltenste Schreibung der Tetrapodie, bei Bach noch gar nicht, 
erst bei Beethoven. 
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Beethoven, Clav.-Sonate No. 3. Adagio. 


Der sechszehnzeitige Takt ist in unserer Musik der grösste; grössere 
Takte als dieser werden nicht geschrieben. Ganz analog ist es nach Ari- 
stoxenus’ Berichte auch bei den Griechen, „mehr als vier Chronoi podikoi kann 
ein Takt nicht haben.“ Theoretisch geht freilich die von Aristoxenus aufge- 
führte Taktscala auch noch bis zu den pentapodischen und hexapodischen 
Takten, aber die Praxis giebt denselben keine fünf oder sechs Taktschläge, 
sondern theilt solche Taktgrössen entweder in fünf monopodische oder in drei 
dipodische Takte, vgl.unten. Von $ 45.46 an führt uns Aristoxenus also in die 
Kategorie der bloss theoretischen Takte, d.i. derjenigen rhythmischen Kola, 
welche nicht mehr als einzelne Takte taktirt werden. 


$45. Das 17zeitige Megethos hat keine errhythmische Diai- 
resis, denn von allen Verhältnissen, welche für die Zahl 17 exi- 
stiren, nämlich 1:16, 2:15, 8:14, 4:13.5:12, 6:11, 7:10, 8:9, 
ist keines ein errhythmisches. 


11. Achtzehnzeitiger Takt, 
hexapodisch und tripodisch. 


$ 46. An zehnter Stelle stehen die Takte von 18zeitigem Mege- 
thos. Bei 18 sind die Verhältnisse 1:17, 2:16, 3:15, 4:14, 5:18, 
6:12 (diplasisch), 7:11, 8:10, 9:9 (isorrhythmisch) möglich. Das 
sorrhythmische 9:9 würde einen geraden Takt ergeben, doch würde 
‚dieser das grüsste Megethos der geraden Taktart (das 16zeitige), 
welches durch die Fähigkeit unseres Auffassungsvermögens gegeben 
ist (δ 44), überschreiten und kann daher der 18zeitige gerade Takt 
nicht vorkommen. Bei dem diplasischen Verhältnisse 6:12 ist das’ 
lSzeitige Megethos ein dreitheilig-ungerader (iambischer) Takt, und 
zwar ist er der grösste dieser Taktart, weil wıser Empfindungs- 
vermögen nur bis zu diesem 18zeitigen Megethos einen Takt des 
liplasischen Megethos vernimmt. (Nach Aristides p. 85). 
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In der melischen Poesie ist der achtzehnzeitige Takt dem metrischen Schema 
nach ein trochaeisches (oder iambisches) Trimetron (Hexapodie) 


ULUVLULULULVUL) 
oder ein ionisches Trimetron 


UUL-UVUUL-UVUVUL-, 
jenes ein sechstheiliger, hexapodischer, dieser ein dreitheiliger, tripodischer 
Takt, 


a. Die achtzehnzeitige Hexapodie 


wird zwar von «den: Alten nach Aristoxenus als ein einheitlicher Takt empfun- 
den (sonst hätte ihn Aristoxenus nicht als äusserste Grenze der dreitheilig- 
ungeraden Takte gesetzt), aber die Praxis des griechischen Taktirens zerlegte 
dies Megethos stets in drei dipodische Takte (vgl. unten). Ob eine Hexapodie 
als ein Takt oder als drei Takte taktirt wird, ist für den musikalischen Aus- 
druck und Vortrag gleichgültig: die Hexapodie ist bei der einen Taktirung 
genau (lerselbe Rlıythmus, welcher sie bei der anderen sein würde, gerade so, 
wie bei Bach musikal. Opfer das angeblich von Friedrich dem Gr. herrührende 
tetrapodische Thema genau denselben rhythmischen Eindruck macht in der Fuge 
No. 1, wo es nach zwei dipodischen Takten taktirt wird, und in der Fuge 
No. 2, wo es als ein einheitlicher tetrapodischer Takt taktirt wird. 

In der modernen Musik kommen achtzehnzeitige iambische und trochaeische 
Hexapodien zwar häufiger vor als man denkt, aber meist nur in discontinuir- 
licher Rhythmopoeie isolirt unter andere Kola gemischt. Sehr selten begegnet 
man Partieen, in denen die Hexapodieen continuirlich folgen. Hier schreibt sie 


der Componist in dipodischen τ - Takten, Ζ. Β. 


Mozart, Figaro No. 28 Susanna-Arie. 


Ο säu- me län-ger nicht, ge - liebte See - le, 
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Bach, Fis-moll Toccata zweite Fuge I. 4, 4 Peters. 
| --. " 
ἘΞ 0 ---1 -- εξ ες 
Deu ἐξ: 
ii πῶϑῷ 


Analog wie Bach dem iambischen Trimetron wohk. Clav. 2, 4 Fuge da 


v Φ 12 .Φ ® ® . 
Vorzeichen τῷ giebt, welches von Rechts wegen nur der iambischen Tetrapodie 
> 


zukommen könnte: 


Da es die Griechen dem Berichte des Aristoxenus zufolge bezüglich des 
Taktirens in allen übrigen Stücken genau wie die Modernen gemacht haben, 
so darf man dies auch bezüglich der ionischen 'Tripodie aunehmen: sie wurde 
wo sie vorkaın nach drei Einzeltakten taktirt. 


ἡ 47. Das 19zeitige Megethos hat bei den sich hier ergeben- 
den Verhältnissen 1:18, 2:17, 3:16, 4:15, 5:14, 6:13, 7:12, 
8:11, 9:10 keine einzige rhythmische Diairesis. 


12. Zwanzivzeitiger Takt, 

pentapodisch. 
$. 48. An die zwölfte Stelle wird daher «as 20zeitige Megethos 
zu stellen sein. Unter allen sich hier ergebenden Verhältnissen 
1:19, 2:18, 3:17, 4:16, 5:15, 6:14, 7:13, 8:12 (hemiolisch), 
9:11, 10:10 (isorrhythmisch) ist bloss das hemiolische 8:12 ein 
(für die continuirliche Rlıythmopoeie) brauchbares, da ja das isor- 
rhythmische 10:10 als Taktmegethos den grössten daktylischen 

Takt überschreiten würde (vgl. $ 44.) 


Das zwanzigzeitige Taktmegethos gehört also der hemiolischen d. i. fünf- 
theilig-ungeraden Taktart an. Es stellt sich als ein aus fünf vierzeitigen Dak- 
tylen oder Anapaesten bestehendes Kolon Jar, wie Aristoph. Acharn. 285 

σὲ μὲν οὖν χαταλεύσομεν ὦ μιαρὰ χεφαλή. 

Dass dies in der That ein pentapodisches Kolon ist, ist in der griech. 
Rhythmik 1854, S. 93 nachgewiesen. 

Aber obwohl die Theorie nach Aristoxenus das pentapodisch-daktylische 
‘ Kolon als einen Takt fasst, kann die Praxis des Taktirens sie nicht als einen 
einzigen Takt markiren, da nach der Versicherung des Aristoxenus kein Takt 
mehr als vier Taktschläge erhalten kann (also nicht fünf, welche beim pents- 
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podischen Takte nöthig wären). Deshalb musste das zwanzigzeitige Megethos 
beim Taktiren in fünf vierzeitige unzusammengesetzte Takte zerlegt werden. 
Das interessante Beispiel dieses Kolons bei Mozart Zauberflöte No. 13 ist in 
dipodischen Takten geschrieben: 


- les fühltder Lie-be Freuden, 


mt 


een 


schnäbelt, tändelt herzt und küsst. 
— 


Ze 


8. 4. 5... 


ὃ 49. Das 21zeitige Megethos lässt die Verhältnisse 1:20, 2:19, 
3:18, 4:17, 5:16, 6:15, 7:14 (diplasisch), 8:13, 9:12, 10:11 zu, 
aber bei dem diplasischen Verhältnisse 7:14 überschreitet das Me- 
gethos den grössten Takt des dreitheilig-ungeraden (iambischen) 
Rhythmengeschlechtes, also ist es schon aus diesem Grunde als 
Takt unbrauchbar. 


$50. Das 22zeitige Megethos würde zwar ein isorrhythmisches 
Verhältniss 11:11 zulassen, aber es überschreitet die dem grössten 
geraden Takte gestattete Grenze und ist schon deshalb für die 
Rhythmopoeie unbrauchbar. 


δ 51. Das 23zeitige Megethos ergiebt nur arrhythmische Ver- 
hältnisse, 

852. Das 24zeitige Megethos ergiebt zwar das diplasische Ver- 
hältniss 8:16 und das isorrhythmische Verhältniss 12:12, doch 
würden beide Takt-Megethe dieser Art den grössten Umfang der 
iambischen und daktylischen Taktart überschreiten. 


13. Fünfundzwanzigzeitiger Takt, 
pentapodisch. 
$58. An dreizehnter und letzter Stelle stehen daher die Takte 
des 25zeitigen Megethos, denn bei der Zahl 25 ergiebt sich das 
hemiolische Verhältnis 10:15. Die Takte dieses Megethos sind die 
grössten der paeonischen Taktart: nur bis zum 2özeitigen Takte 
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kann unsere Aisthesis den hemiolischen Rhythmus erfassen. (Nach 
Aristid. a. a. Ὁ.) 


Das fünfundzwanzigzeitige Megethos stellt sich also als ein aus fünf fünf- 
zeitigen Paeonen bestehendes Kolon dar, welches in der Praxis des Taktirens 
in fünf monopodische Takte zerlegt wird. Beispiel: Acharn. 492 

σοῦ γ᾽ 'drobompev; ἀπολεῖ κατά σε χώσομεν τοῖς λίθοις. 
Vgl. Griech. Rhythmik 1854 S. 98. 


Nur von zwei Seiten her sind Einwendungen gegen diese zuerst in der 
griech. Rhythmik 1854 mitgetheilte Restitution der Aristoxenischen Takt-Scala 
gemacht worden. 


1. Bernhard Brill (Aristoxenus’ rhythmische und metrische Messungen 
δ. 37) nimmt zwar das Resultat unserer Restitution ohne irgend eine Aenderung 
an, sagt aber S. 36, es sei willkürlich, dass wir den Aristoxenus die bis zum ’x 
τάσημον μέγεϑος eingehaltene Methode der Darstellung, wonach er jedes Megethos 
in zwei dem λόγος ποδιχὸς entsprechende Abschnitte zerlegt, auch für die übrigen 
μεγέϑη bis zur jedesmaligen Grenze des betreffenden γένος ῥυϑμιχὸν haben ein- 
halten lassen. Die Methode der Deduktion, welche Aristoxenus beim 2-, 3- 
4-, 5-, 6-, 7-, 8-zeitigen Megethos anwendet, ist zwar anscheinend äusserlich 
und schablonenmässig, aber in ihrer Art vollkommen gut und höchst instructiv, 
ganz im Geiste der analytischen Methode des Aristoteles. Wenn Aristoxenu: 
consequent war, so hat er diese Methode auch bei den übrigen μεγέϑτ, beibe- 
halten; war er unconsequent, nicht. Ich traue dem grossen Vater der Rhythmik 
diese Consequenz zu. Brill nicht. Weshalb nicht? Wohl aus keinem anderen 
Grunde, als weil er die Meinung des Herrn Lehrs theilt, „bei Aristoxenus 
sei die rhythmische Wissenschaft noch in ihrer Kindheit befangen.“ Einem 
Anfänger in den Kinderschuhen mag Brill keine Consequenz zutrauen. 


2. C. Julius Caesar (Grundzüge der griechischen Rhythmik S. 127) meint, 
man könne nicht wissen, ob Aristoxenus alle theoretisch als ἔρρυϑμα zuzulas- 
senden μεγέϑη auch praktisch zugelassen oder ob er nicht vielmehr einige von 
ihnen ausgeschlossen habe. Caesar’s Verdacht trifft die trochaeische und dak- 
tylische Pentapodie, während die paeonische Pentapodie, da sie als Grenze des 
paeonischen Rhythmengeschlechtes hingestellt werde, ohne weiteres als prak- 
tisch zulässig acceptirt wird. Wäre Caesar mit Mozart’s „Alles fühlt der Liebe 
Freude“ und mit dem Volksliede „Mys Lieb, we’ du zur Chilche thust ga“ 
bekannt gewesen, dann würde ihm die daktylische und trochaeische Pentapodie 
nicht bedenklich geworden sein, lange nicht so bedenklich, wie die paeonische 
Pentapodie, die uns zu begreifen herzlich schwer wird. Sollte die daktylische 
(anapaestische) Pentapodie Aristoph. Acharn. 485: 

σὲ μὲν οὖν καταλεύσομεν, ὦ μιαρὰ κεφαλή; 
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Am meisten wird uns befremden, dass Aristuxenus zwar eine Combination 
von sechs dreizeitigen Takten, aber nicht von sechs vierzeitigen Versfüssen 
anerkennt, da wir doch unbestritten in unserer Musik auch die letzterer be- 
sitzen. Wir müssen überzeugt sein, dass Aristoxenus auch in dieser Beziehung 
eine richtige Beobachtung aus der musischen Kunst der Alten mittheilt. Für 
die alte Instrumentalmusik können wir ihn freilich nicht controlliren, aber für 
die Vocalmusik d.i. die inelische Poesie steht uns die Controlle zu: Aristoxe- 
nus hat genau die Wahrheit berichtet. Die griechische Metrik würde das aus- 
zuführen haben. 


c. Isolirt vorkommende Taktarten und Taktgrössen. 


$55. Von den Taktarten sind die normalsten die drei ge- 
nannten, nämlich die des isorrhytlimischen, des diplasischen und des 
hemiolischen Verhältnisses (die gerade, dreitheilig-ungerade und fünf- 
theilig-ungerade Taktart). Bisweilen kommt aber auch (isolirt unter 
andere Takte eingemischt) ein Takt des triplasischen Verhältnisses 
(1:3) und des epitritischen Verhältnisses (3:4) vor (welche wir 
oben von der eontinuirlicheun Rhythmopoeie ausgeschlossen haben\ 

(Das Megethos der Takte des triplasischen Rhythmengeschlech- 
tes ist das 4zeitige.) 

Das Megethos der Takte des epitritischen Rhythmengeschlechtes 
beginnt mit dem Tzeitigen als dem kleinsten und erstreckt sich bis 
zum l4zeitigen als dem grössten. 


$ 56. Und zwar verhält es sich in der Natur des Rythmus mit 
den Verhältnissen der Takte wie in der Harmonik mit dem Wesen 
des Symphonischen. 

Dionys. ap. Porphyr: 

Die Musiker werden das nämliche bezeugen, dass die sympho- 
nischen Intervalle und die rhythmischen Verhältnisse der Takte 
Gemeinsames und Verwandtes haben, denn ihre Ansicht ist, dass 
die Symphonien durcli folgende Verhältnisse bedingt sind: 


die Quarte durch das epitritische 3:4, 
die Quinte durch das hemiolische 2:3, 
die Octave durch das diplasische 1:2, 
die Doppeloctave durch das triplasische 1:3, 


denn die Homophonie ist nach jenen Musikern durch das Verhält- 
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καλούμενον δεύτερον ἐπίτριτον. Zwei πόδες dieser Art nannte man zusammen 
ἱαννικὸν δίμετρον ἀναχλώμενον κατὰ τὸν ἀναχλώμενον χαραχτῆρα: 


παρὰ δ' ηὖτε Πυϑόμανδρον 
zartduy ἔρωτα φεύγων. 


VU-U -π--ᾷθ -- -- 
N mn 


παίων ἐπίτριτος 
πεντάσημος ἐπτάσημος. 


Den ἐπίτριτος ποὺς schliesst Aristoxenus von der συνεχὴς ῥυϑμοποεία aus. 
Als Bestandtheil des ἀναχλώμενον steht der ποὺς ἐπίτριτος ἐπτάσημος nicht in der 
συνεχὴς ῥδυθμοποιία, sondern stets als isolirter Takt unter anderen, nämlich in 
unmittelbarer Nachbarschaft eines παίων πεντάσημος, er kann niemals eine con- 
tinua rhythmopoeia bilden und sollten auch noch so viele ἀναχλώμενα auf ein- 
ander folgen. Es steht also nichts entgegen, (lass dieser Epitrit des Anaklomenon 
ein wirklicher ποὺς ἐπίτριτος ἑπτάσημος ist. Wir dürfen nicht zweifeln, dass 
Hephaestion hier die alte rhythmische Tradition überliefert, und dass auch 
Aristoxenus das ἀναχλώμενον nicht anders gemessen hat. 

Auf diesen Fall aber muss das Vorkommen der ertdoruos ἐπίτριτος be- 
schränkt gewesen sein. Denn 


2. im τροχαϊχὸν und ἰαμβιχὸν, wo jene Versfüse -- ὦ - — und - — v-— 
an Stelle der trochaeischen und iambischen Dipodie -ωΗ πω und v—v-— 
häufig genug gebraucht werden, und wo Hephaestion sie ebenfalls als ἑπτάση- 
μοι ἐπίτριτοι auffasst, kommen sie nicht isolirt, sondern ausserordentlich häufig 
auch im mehrmaliger Wiederholung ohne durch andere Versfüsse unterbrochen 
zu sein vor, z. B. Aristoph. Equit. 291: 


brotepodpar | τὰς ὁδούς σου" 
βλέψον εἰς μ᾽ ἀ- | σχαρδάμυχτος. 
ἐν dyopa x3- | γὼ τέϑραμμαι. 
διαφορήσω σ᾽ | εἴ τι γρύξεις. 
χαπροφορήσω σ᾽ | el λαλήσεις 
ὁμολογῶ χλέπ- τειν σὺ ὁ οὐγί. 
νὴ τὸν Ἑρμῆν | τὸν ἀγοραῖον, 
καπιορχῶ | Ye ἡλεπόντων. 


Hippolyt 752: 


K,.eıas ᾿Αϑήνας Μουνύχου 8  ἀχταῖσιν ἐκδήσαντο πλεχ- | τὰς πει- 
σμάτων ἀρχὰς er d-|relpou τε γᾶς ἔβασαν. 
Trach. 101: 
H ποντίας αὐλῶνας N | δισσαῖσιν ἀπείοοις χλιϑεὶς, εἴπ᾽ ὦ χρατιστεύων 
χατ ὄμμα." 


Auch in iambischen Trimetern. Vgl. Aias 545. Man hat Noth, so viele 
unmittelbar auf einander folgende Diiamben und Ditrochaeen zu finden. Wie 
sollte eg da nun kommen, dass die sechszeitigen Diiaınpen und Ditrochaeen in 
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4. Jonische Tripodie. 5» Paion epibatus. 


6. Grosser Epitrit. de Jonische Tripodie. 
I Ἢ um ρ-Ἐ Ἢ ee ἘΞ" 


HIT Fr un > nn rn ai we 
- ur zu a En N ua 
7 


Fre δ 67 2 8 4 δ 60 
τῇ 


Die Zahlen oberhalb der Notenzeilen bezeichnen die Kola (1... 7), die 
Zahlen unterhalb der Notenzeilen sind die Chronoi Rhythmopoiias idioi (vgl. 
$.105. 112), ein jeder von dem Umfange zweier Chronoi protoi. 


Alle vorausgehenden Kola des im 7 - Takte geschriebenen Largo sind 


ionische. In der vorstehenden Partie sollte Kolon 1 eigentlich eine ionische 
Dipodie sein. Dieselbe ist aber um den letzten Chronos discmos verkürzt; 
sie ist statt eines zwölfzeitigen Dimetron ionikon ein zehnzeitiger Paion epiba- 
tos geworden. — Das Kolon 2 sollte wiederum ein ionisches Dimetron sein; 
aber um so viel das vorausgehende Kolon 1 verkürzt ist, um so viel (nämlich 
um einen Chronos disemos) musste das ihm folgende (Kolon 2) vergrössert wer- 
den. So ist aus einem zwölfzeitigen Dimetron ionikon ein vierzehnzeitiges Epi- 
triton geworden. Der zehnzeitige Paion epibatos ist einer der Takte τῶν χαὶ 
zu,eyH ῥυϑμοποιίαν ἐπιδεχομένων (vgl. oben); der vierzehnzeitige Epitrit ist von 
der συνεχὴς ῥυϑμοποιία ausgeschlossen, er kann nur (wie in unserem Falle) in 
Verbindung mit. einem heterogenen Takte, ἃ. i. isolirt unter anderen Takten 
vorkommen. Was das vorausgehende (Kolon 1) zu wenig hatte, muss das fol- 
gende (Kolon 2) zu viel haben. So wird die „nicht continuirliche“ Rhythmo- 
poeie ausgeglichen. Es folgt als Kolon 3 wieder ein regelmässiges- Dimetron 
ionikon. Ein Dimetron ionikon ist auch Kolon 4; doch das ihm folgende 
Kolon 5 ist wieder ein um den Chronos disemos verkürztes Dimetron ionikon 
d.i ein zehnzeitiger Paion epibatos. Nun folgt an sechster Stelle wiederum 
etatt eines zwölfzeitigen' Dimetron ionikon ein zur Ergänzung des Rhythmus 
um einen Chronos disemos verlängertes Kolon, nämlich wieder wie an zweiter 
Stelle ein vierzehnzeitiger grosser Epitrit, an den sich an siebenter Stelle ein 
regelmässiges Trimetron ionikon von achtzehn Chroni protoi anschliesst. 


Wir haben mit der rhythmischen Erklärung des ionischen Satzes der 
ersten Beethovenschen Es-dur-Sonate zugleich die rhythmische Analyse der ioni- 
schen Strophe Oed. Rex 483—497 Dindorf gegeben. 
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1. Δεινὰ μὲν οὖν, δεινὰ ταράσσει | σοφὸς οἰωνοθέτας, 
2. οὔτε δοκοῦντ οὔτ ἀποφάσχονθ᾽ | ὅ τι λέξω δ᾽ ἀπορῶ. 
8. πέτομαι δ᾽ ἐλπίσιν οὔτ᾽ ἐν- | 848’ ὁρῶν οὔτ᾽ ὀπίσω. 
. 4. τί γὰρ 7) Λαβδακίδαις 
ὅ. ἢ τῷ Πολύβου νεῖχος ἔχειτ᾽ οὔ- | τε πάροιϑέν ποτ᾽ ἔγωγ᾽ οὔτε τανῆν πὸ 
6. ἔμαϑον, πρὸς ὅτου δὴ βασάνῳ 
7. ἐπὶ τὰν ἐπίδαμον | φάτιν εἶμ᾽ Οἰδιπόδα Λαβδαχίδαις 
8. ἐπίχουρος ἀδήλων ϑανάτων. 
1. -ἡοὐυὐςπυνεπυνάπων « 
—f en —f 
"Grosser Epitrit Paion epibatos. 
2. UV L—- UVUL- VUUL-UVL 
Grosser Epitrit Paion epibatos. 
I. υν L- VL UVL-UVvL 
—? Ve —— ——) 
Jon. dimetron Paion epibat. 
4. vvLr-vvL 
Paion epibat. 
δ L-UVUL- U Lo UUL-UVUL-VUVUL- 
ES . ..... .ο -ο---.:ἢ 
Jonic. trimetr. Jonic. trimetr. 
6. vv Lvvr—- vuvL 
Grosser Epitrit. 
Ἴ..»πυν «τ UVULTUVUVL-UVUL 
en en 
Paion epibat. _ Jonic. trimetr. katalekt. 
8 vu rvvr—-vuv1L 


Grosser Epitrit. 


Diese Accentuations- Auffassung der V. 1 und.2 finde ich auch bei W. 

Dindorf Metra Aeschyli u. s. w., der für dieselben folgendes Schema giebt: 
=, UVUL- UVUUL-UVUVL-UVUL 

Alle Ehre dem verdienstvollen Philologen, der hier ohne von Aristoxenus und 
Beethovenschen Parallelen etwas zu wissen nach eigenem riehtigem rbythmisebe® 
Gefühle, abweichend von allen früheren nicht ein Choriambikon erblicken 
wollte, obwohl die antiken Metriker dasselbe schwerlich anders als Chorism- 
bikon genannt hätten. 
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4. Die übrigen nur isolirt vorkommenden Takte. 
a. Der triplasische Tetrasemos. 


In dem Excerpte des Psellus wird er unmittelbar neben dem Epitrit‘ ge- 
uannt. Wir können nicht zweifeln, dass diese Stelle des Psellus direkt 
aus Aristoxenus genommen ist. Auch Dionysius bezeugt sein Vorkommen in 
der Rhythmopoeie. Freilich ist das nicht die συνεχὴς ῥυϑμοποιία, von der ihn 
Aristoxenus $ 32 aufs entschiedenste ausschliesst. Wo wir die Aristoxenischen 
Epitrite zu suchen haben, liess sich aus Hephaestion und Beethoven entnehmen, 
nämlich als isolirte Takte unter ionischem Rhythmus. Ebenda haben auch die 
triplasischen Takte ihre Stelle. Doch muss ich zunächst das negative Resultat 
angeben, dass Hephaestions ποὺς terpdypovos &x βραχείας kal μαχρᾶς xal Bpa- 
μείας, ὁ ἀμφίβραχυς v — u“ (Heph.c. 3) damit nicht gemeint sein kann, wenn 
auch spätere Metriker diesen Fuss dem γένος τριπλάσιον zuweisen, gerade wie 
Hephaestion selber den unter Trochaeen gemischten Fuss — v — — einen 
ποὺς ἐπίτριτος nennt. Also ist 

᾿᾽Ερασμονίδη Χαρίλαε Hephaest. c. 15 
von den Alten nicht amphibrachisch gemessen worden: 
πων π -πὺὖυᾶ, 

denn hier würden die dreisylbigen Versfüsse in einer ῥυϑμοποιία συνεχὴς ge- 
braucht sein, von der Aristoxenug ὃ 32 den τετράσημος ποὺς τριπλάσιος ausdrück- 
lich ausschliesst. Vielmehr muss auch Aristoxenus das vorstehende Kolon 80 
gemessen haben, dass der erste ποὺς desselben ein πεντάσημος παίων δεύτερος 
war, wie diese Messung bei Hephaestion vorkommt. 


Dagegen würden Metra wie Prometheus 397 Dindorf: 

1. Στένω σε τᾶς οὐ- | λομένας τύχας Προμηϑεῦ. 

2. δαχρυσίσταχτον dm ὄσσων | ῥαδινῶν δ᾽ εἰ | βομένα ῥέος παρειάν 

8. νοτίοις ἔτεγξα παγαῖς. | ἀμέγαρτα γὰρ τάδε Ζεύς 

4. ἰδίοις νόμοις χρατύνων | ὁπερήφανον ϑεοῖς τοῖς | πάρος ἐνδείχνυσιν αἰχμάν, 
im Anfangskolon des v. 1 mit einem ποὺς τετράσημος τριπλάσιος anlauten, auf 
den ein τετράσημος δαχτυλιχὸς folgt: 


΄-«---- -α γος τ —— 


. U vV--  VVe-- |vv-- |vv-v- vo 
ϑ YUV Va Vr - | vv vv 


Ebenso Sophokl. Elektra 1058 Dindorf: 


1, Τί τοὺς ἄνωϑεν | φρονιμωτάτους οἰωνούς 

3. ἐσορώμενοι τροφᾶς κη-ἰδομένους ἀφ᾽ ὧν τε βλάσταω:σιν ἀφ᾽ ὧν τ᾽ ὄνασιν 
εὔρω σι, τάδ᾽ οὐκ ἐπ᾿ ἴσας τελοῦμεν; ᾿ 

8, ἀλλ᾽ οὐ τὰν Διὸς ἀστραπὰν | καὶ τάν οὐρανίαν θέμιν, | δαρὸν οὐχ ἀπόνητοι. 


.-΄ 
. 
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4. ὦ γϑονία βροτοῖσι «ἅμα,  χατά μοι βόασον οἰχτράν 


5. ὅπα τοῖς ἔνερϑ᾽ ᾿Ατρείδαις, | ἀχόρευτα φέρουσ᾽ ὀνείδη. 


ι.- Ὁ ς- ὁ UV UV. - 

2. UV v-Vv-- | UVU-v-vV-- | υω πο πὴ - -τι| 
«νυ -π ν π-πωσπῷο 

I. —- - UVv-uvu-|- - - vv-v-|- Y- vv — 

4. --υ-πω-πωπ-[ UvvUv- v- vo - 

δι VvvVv- v- vu —- |UVv- UV vo — 


In beiden Strophen, der des Prometheus und der Elektra, ist der gemein- 
same Anfang 


VU-vo 


kein katalektisches Iambikon, denn dieses würde nach δ. 18. 19 anders zu 
messen sein (mit verlängerter vorletzter Sylbe), sondern eben eine triplasisch- 
spondeische Dipodie, eine Dipodie aus einem 4-zeitigen Triplasios und einem + 
zeitigen Spondeus. Das in beiden Strophen auf diese Dipodie folgende ionische 
Anaklomenon zerfällt nach antiker Messung in einen 5-zeitigen Paion und einen 
7-zeitigen Epitrit vgl. oben S. 71. Es ist nicht ohne Interesse, dass sowohl die 
beiden πόδες ἐπίτριτοι wie der ποὺς τριπλάσιος, welche sämtlich von der συνεχὴς 
ῥυϑμοποιία ausgeschlossen werden, als isolirt eingemischte Takte in der ioni- 
schen Rhythmopoiie vorkommen. In v. 4 der Elektra-Strophe erscheint wie- 
derum der ἐπίτριτος τεσσαρεσχαιδεχάσημος, wie unter den Ionici Oed. Rex. 483 
vgl. oben S.74, wenn auch in einem abweichenden Schema. 


Ob der ποὺς τριπλάσιος noch anderweitig in der Rhytlımopoeie zugelassen 
wird, das würde die griechische Metrik zu untersuchen haben. 


Ὁ. Der daktylische Dissmos. 


Aus der συνεχὴς ῥυϑμοποιία schliesst ihn Aristoxenus aus ὃ 31. Aber als 
isolirten Versfuss muss ihn auch die alte Rhythmik anerkannt haben. Das 
Fragmentum Parisinum ὃ 11 (Griech. Rhythmik u. Harmonik 1867 Anhang 
S. 45) sagt: Ἄρχεται δὲ τὸ δαχτυλιχὸν ἀπὸ τετρασήμου [ἀγωγῆς], αὔξεται δὲ μέχρι 
ἑχκαιδεχασήμου. ὥστε γίνεσϑαι τὸν μέγιστον πόδα τοῦ ἐλαχίστου τετραπλάσιον. Ἔστι 
δὲ ὅτε χαὶ ἐν δισήμῳ γίνεται δαχτυλιχὸς πούς. Die Fassung dieser Stelle erinnert 
durchaus an die Psellianischen Prolambanomena ὃ 12 u. 9, namentlich dürfte die 
wörtliche Uebereinstimmung ὥστε γίνεσθαι τὸν μέγιστον πόδα... τοῦ ἐλαχίστου im 
den beiderseitigen Darstellungen und ‚„yiverar δέ ποτε ποὺς χαὶ ἐν... .““ und „Eor 
δὲ ὅτε χαὶ ἐν δισήμῳ γίνεται δαχτυλιχὸς obs“ zu betonen sein. Freilich stammt 
das Fragm. Paris. nicht direct aus Aristoxenus, sondern durch Vermittelung 
eines Umarbeiters, dem auch das nicht Aristoxenische „tx terpachpouv ἀγωγῆς" 
aufzubürden ist. Auch Aristides spricht die Existenz eines ποὺς δακχτυλικὸς 
δίσημος mit absoluter Bestimmtheit aus p. 35 Meib. 
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Wo wir ihn zu suchen haben? Da wo ein ποὺς δίσημος isolirt zwischen 
anderen πόδες steht. Das geschieht bei den Lesbischen Dichtern im Anfange 
eines μέτρον πολυσγημάτιστον Hephaest. c. 16, z. B. dem Φερεχράτειον: 

πελέχεσσι δονεῖται ' 
ὥὕὥφνμεων  - - 


und in den δαχτυλιχὰ Αἰολιχά Hephaest. c. 7: 


τὰ δὲ σάμβαλα πεντεβόηα 


ἁψωζωμμχ 
χέλομαί τινα τὸν χαρίεντα Μένωνα χαλέσσαι 
VULNVVULVYVLVUYVYUVULVUVVL-— 


Ueber die Messung des polyschematistischen Pyrrhichius s. unten. 


c. Auch noch andere Megethe, 


welche Aristoxenus in seiner Taktscala aus der συνεγὴς ῥυϑμοποιία ausschliesst, 
gehören zu denen, welche als isolirte Einmischungen unter anderen Takten 
vorkommen. Aus Aristoteles Metaph. 14, 6 wissen wir, dass die Griechen den 
heroischen Vers in folgender Diairesis maassen : 


χῶλον ἀριστερόν χῶλον δεξιόν 
΄σ΄σ---------τ-τ------  κ-----------.-- ------- - 
Avöpa μοι ἔννεπε μοῦσα, | πολύτροπον ὃς μάλα πολλά 
LU MU LVUVUV LU | VLUUV τσ LVU 
8-sylbig 9-sylbig 
11-zeitig 13-zeitig 


Dort in der Aristotelischen Metaphysik ist die Rede von Zahlen-Analogieen, 
welche von manchen gezogen würden. Von den beiden mittleren Saiten des 
Oktachordes komme auf die eine die Zahl 9, auf die andere die Zahl 8 (die 


Ssitenlängen ausdrückend nach Pythagoras und Platon). Von Aristoteles selber 
wird diese Analogie nicht gebilligt. 


„Ebenso habe der epische Vers (wenn er aus lauter Daktylen besteht) die 
gleiche Summe von 8 + 9 = 17 Sylben.“ 


Die strenge Theorie, die wir bei Aristoteles in der Diairesis des epischen 
Verses vertreten sehen, fasste ihn also nicht als einen daktylischen, sondern als 
einen daktylisch-anapaestischen Vers, als eine περίοδος δίχωλος aus zwei ver- 
schiedenen Versfüssen, ähnlich wie es der Fall ist bei Bach in dem daktylisch- 
anapaestischen Tetrametron wohlt. Clav. 1, 18: 
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σημεῖον des Aristoxenischen $ 18 nicht mit dem γρόνος πρῶτος identificiren, 
wenn nicht Aristoxenus Darstellung voll der grössten Widersprüche sein soll. 

Nichts desto weniger hat sich Baumgart um die Lehre von den σημεῖα 
aufs höchste verdient gemacht, indem er nachweist: auf die Stelle des Psellus, 
welche hier Weil zur Grundlage gemacht, dürfe jene Lehre unmöglich gestützt 
werden; der Sinn bei Psellus, wenn dort Logik vorhanden sein solle, müsse 
ein anderer sein, nämlich derjenige, welchen wir oben angegeben haben. 

Wir bleiben dabei, dass Weil’s Erklärung der Aristoxenischen Lehre von 
den Semeia im Wesentlichen das richtige gesehen, indem er die μεγάλοι πόδες d.h. 
die Kola ins Auge zu fassen betont; dass allein Weil das Richtige getroffen, 
aber nicht Boeckh-Baumgart. Doch hört nach Baumgarts richtigen Ein- 
wänden die Stelle des Psellus auf, ein Hülfsmittel zu sein, um den verschieden- 
artigen πόδες σύνθετοι eine bestimmte Semeien-Anzahl zuzuweisen. Das einzige 
Hälfsmittel sind die bei den Metrikern vorkommenden Angaben über ἄρσις und 
ϑέσις, besonders über die βάσεις, Schon früher versuchten wir die letzteren 
zu bemitzen, besonders System der antiken Rhythmiker 1865 S. 107. Doch 
war uns damals noch die Stelle des Pselius das Regulativ für die Be- 
nutzung, und die Verwerthung des in den Metrikern enthaltenen Materisles 
deshalb eine unrichtige. Die Uebereinstimmung zwischen den Metrikern und 
Aristoxenus ist eine noch viel grössere als wir damals ahnten; sie lässt uns 
zugleich eine Identität der griechischen Taktirweise mit der modernen erkennen, 
die auch Baumgart vollständig befriedigt hätte. 

Von der Aristoxenischen Ausführung der Diairesis in Chronoi podikoi ist 
durch Psellus ein einziges Fragment gerettet worden, aus dem Zusammenhange 
des Abschnittes, auf welchem sich Aristoxenus $ 18 beruft. Leider enthält 
dies Fragment nur einen Theil von dem, was schon in jenem $ 17 zu lesen ist. 


$ 57. Denn von den Takten bedürfen die einen ihrem Wesen 
nach bloss zweier Semeia, einer Arsis und einer Basis, 

die anderen Takte bedürfen dreier Semeia, nämlich einer Arsis 
un] einer zweifachen Basıs, 

die Takte einer dritten Kategorie haben vier Semeia nöthig: 
zwei Arsen und zwei Basen. *) 

" Die Semeia der dritten Kategorie sind nicht in der Parallelstelle 8 17, 
sondern blos in der vorliegenden Stelle genannt. Dadurch ist sie wichtig ge- 
nur. Für die Takte der zweiten Kategorie dagegen ist sie unvollständiger als 
die Parallelstelle, denn dort sind als die drei Semeia des hierhergehörenden 
Taktes genannt 

ol δὲ ἐκ τριῶν 
δύο μὲν τῶν ἄνω, ἑνὸς δὲ τοῦ χάτω, 
ἢ ἐξ ἐνὸς μὲν τοῦ ἄνω, δύο δὲ τῶν χάτω. 
Caesar (und ihm folgend Bartels) glaubt bezüglich der aus drei Semeia be- 


stehenden Takte für die beiden parallelen Stellen Uebereinstimmung herstellen 
Aristoxenus, Melik u. Ehytlmik. 6 
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zu müssen. Er bewirkt sie dadurch, dass er in dem Excerpte die eine der 
beiden Alternativen, welche $ 56 nicht aufgeführt ist, weil sie bei Psellus nicht 
angegeben sei, als einen unglücklichen Zusatz der Aristoxenus-Handschrift ent- 
fent. Wo wir die Wahl haben bei derartigen Diserepanzen werden wir eher 
an eine Auslassung von Seiten des Epitomators Psellus zu denken haben, der 
ja so mangelhaft wie möglich excerpirt. Das zeigen solche Stellen des Psellus, 
für welche das Original der Aristoxenischen Rhythmik erhalten ist. Und wer 
mag denn überhaupt aus der Rhythmik des Aristoxenus, von der wir nur 
so Weniges haben, noch dies Wenige durch Auswerfungen verkürzen? Unsere 
erste Pflicht ist, was Aristoxenus überliefert, festzuhalten und in der Erklärung 
keine Mühe und Sorgfalt zu sparen, bis dieselbe gelungen ist. 

In dem Folgenden stellen wir zur Erörterung der aus zwei, aus drei, aus 
vier Semeia bestehenden Takte zunächst Alles zusammen, was wir sonst bei Aristo- 
xenus und, wo dieser uns verlässt, bei den antiken Metrikern darüber vorfinden. 


a. Takte mit zwei Semeia. 


Im Voraus ist zu recapituliren, dass Aristoxenus die durch Accentuation ver- 
schiedenen Semeia auch χρόνοι nennt, nämlich den leichten „Aveo γρόνος“, dem 
schweren Takttheil ,,κάτω χρόνος“. Wo kein Missverständniss möglich ist, lässt 
er bei χρόνοι die Zusätze ἄνω und χάτω aus. 

Für „Aveo yp6vos“‘ sagt Aristoxenus auch „Arsis“, für „xdro χρόνος" aber 
niemals „Thesis“ (wie alle anderen Quellen der Metrik und Rhythmik), sor- 
dern „Basis.“ 


Monopodische Takte. 


Für zwei einfache Takte sind bei Aristoxenus selber die Semeia ihrem 
dynamischen Werthe nach bestimmt $ 20, nämlich für den 3-zeitigen und den 
4-zeitigen Takt: „Der 3-zeitige Takt hat einen δίσημος χάτω γρόνος, einen 
halb so grossen ἄνω γρόνος. 

Der 4-zeitige Takt hat einen δίσημος χάτω χρόνος und einen eben 80 
grossen ἄνω γρόνος.“ 

Neben diesen beiden kleinsten rationalen Takten bestimmt Aristoxenus 
auch die beiden Takttheile des irrationalen, des χορεῖος ἄλογος. Die Basis (diesen 
Terminus gebraucht er nunmehr statt χάτω χρόνος) ist dieselbe wie der schwere 
Takttheil des rationalen trisemos und tetrasemos, während die Arsis des Choreios 
alogos die mittlere Grösse von den Arsen des trisemos und tetrasemos habe. 

ποὺς TOloros ποὺς τετράσημος 


L vw = UV MGU 


τὸ χάτω τὸ ἄνω κὸ Ad τὸ ἄνω 


δίσημον ἥμισυ δίστμον δίσημον 
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χορεῖος ἄλογος 


βάσις ἄρσις 
δίσημος μέσον μέγεϑος 


Ueber den einfachen 5-zeitigen und 6-zeitigen Takt verlassen uns die 
eigenen Angaben des Aristoxenus. Ergänzend tritt ein, was die Metriker, namen- 
lich Marius Victorinus im Cap. „de rhythmo“ mittelbar aus Aristoxenus Rhyth- 
mik überliefert p. 53 Gaisf. Rhythmorum autem tres esse differentias volunt, 
in Jdactylo, iambo, paeone, quae fiunt per ἄρσιν et ϑέσιν. Nam dactylus aequa 
tenıporum divisione taxatur ... . dicunt in ἄρσει et ϑέσει aequalem rationem ἴσον 
λόγον... Tambus a brevi syllaba incipit, quae est unius temporis, et in longam 
derinit, quae est temporum duorum. trochaeus autem contra. Scecundus autem 

rhythmus in iambo dupli ratione substitit, μονόσημος (unius enim temporis) ἄρσις 
ad δίσημον ϑέσιν comparatur... Eadem et in ionicis dupli ratio versatur ..... 
eritque ὀίσημος ἄρσις ad τετρασημον ϑέσιν seu contra.... 


Tertius autem rhythmus, qui paeonicus a musieis dieitur, hemiolia subsistit, 
quae est sexcupli ratio’. Hemiolium enim dicunt numerum, qui tantundem 
habeat quantum alius et dimidium amplius ut si compares tres et duo. Nam 
in tribus et dus at essem dimidium contiretur, quod cum evenit τρίσημος ἄρσις 
ad δίσημον ϑέσιν accipitur i. 6. tres partes in sublatione habens, duas in posi- 
tione, seu contra. Quam rationem maxime incurrunt paeonici versus et bacchieci 
ita nobis gradientibus ut paeonicus servetur rhythmus. Hae sunt tres partitio- 
nes, quae continuam ῥυϑμοποιίαν faciunt. Aristoxenus autem ait non omni modo 
inter se composita tempora rhythmum facere.... 


Mar. Vict. p. 2483 (im Cap. de arsi et thesi): In cretico nunc sublatio longam 
et brevem occupat, positio unam longam, vel contra positio longam et brevem, 
sublatio unam longam. 


ποὺς πεντάσημος 
-- υ - oder τω - 


ἄρσις ϑέσις ϑέσις ἄρσις 
τρίσημος ὀίσημος τρίσημος δίσημος 
6 
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ποὺς ἐξάσημος 


= - ἷἶν 
ee .νΝϑΨ.......; 


ϑέσις ἄρσις 
τετράσημος δὀίστμος 


Dipvodische Takte und Taktordnungen. 


Ueber die zusammengesetzten Takte, vom 6-zeitigen dipodischen an, 
sind uns bezüglich der Takttheile wiederum die Zeugnisse der Metriker zur Hand. 
Nach ihrer Angabe wird ein μέτρον entweder nach monopodischen oder nach 
dipodischen Bestandtheilen gemessen. Der gemeinsame Terminus für diese ge- 
meinsamen Bestandtheile des μέτρον ist „„gacıs“. Die βάσις ist also entweder 
eine μονοποδιχὴ oder διποδιχὴ βάσις. 

Von der μονοποδίκὴ βάσις redet Schol. Hephaest. pag. 162: λέγεται δὲ τὸ 
‚hpwixöv ἐξάμετρον ἀπὸ τοῦ ἀριϑμοῦ τῶν βάσεων. 

Die dipodische Basis definirt Schol. Hephaest. p. 134: Βάσις δέ ἐστι τὸ ἐκ 
δύο ποδῶν συνεστηχός, τοῦ μὲν ἄρσει, τοῦ δὲ ϑέσει παραλαμβανομένου. Ἢ οὕτως" 
βάσις ἐστὶν ἢ ἐκ ποδὸς χαὶ χαταλή ξεως τουτέστι μιᾶς συλ) αϑὴῆς ποδὶ ἰσουμένης. Da- 
her wird βάσις gleichbedeutend mit διποδία oder συζυγία gebraucht; selten von 
Hephaestion, wenigstens selten in dem uns von ihm vorliegenden Encheiridion p.36: 
Τὰ μὲν γὰρ &x δύο ἰωνίχῶν καὶ rpnyarıris βάσεως. Mar. Victor. 2489 P.: Duorum 
pedum copulativ βάσις dieitur, ... qui si eiusdem generis fuerint dipodiam 
aut ut quidam tautopodiaın, sin dispares..., syzygiam efficiunt. In qua des 
unum, alterum ϑέσις pedenm obtinebit. ' 

Mit dem von dem Metrikern gebrauchten Terminus βάσις, der sich, wie 
wir hieraus erschen, auf die rhythmische Accentuation (ἄρσις und ϑέσις) des 
Metrums bezieht, steht im Zusammenhange der Ausdruck „Balverv“‘ oder „Sal- 
νεσϑαι"" in den oft wiederkehrenden Ausdrücken Balverar μέτρον χατὰ διποδίαν 
oder κατὰ μονοποδίαν (Schol. Hephaest. 163) oder auch activisch Balvonsv χατὰ 
διποδίαν, Φαίνομεν ὀχτασήμως. - 

Lateinisch wird dies von den Metrikern wiedergegeben durch „scanditur 
singulis pedibus‘“ oder „per syzygiam“ Mar. Victor. 2521 P. Hiernach kann 
wohl kein Zweifel sein, dass sich βάσις und βαίνειν zunächt auf das Takttreten 
bezieht. 

Andere lateinische Ausdrücke für denselben Begriff sind: 

ferire 
S. ıneine Theorie der antiken Rhythmik, 
caedere 
Breslau, F. E. C. Leuckart S. 109. 


percutere 
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treten des Fusses oder die percussio zu markirenden Megethos, auf welchen 
der rhythmische Accent kommt. 

Wir können also Aristoxenus Doctrin über die πόδες mit zwei σημεῖα 
dahin vervollständigen: 

1) alle πόδες ἀσύνθετοι haben zwei σημεῖα, eine ἄρσις und eine ϑέσις (Basır). 

2) alle πόδες σύνϑετοι vom Umfange einer Dipodie haben ebenfalls zwei 
orpeia, eine ἄρσις und eine ϑέσις (βάσις), nämlich: 


a. der ποὺς ἐξάσημος δαχτυλιχός: 
ἄρσ. ϑέσ. 
LY, Lu 

Ὁ. der ποὺς ὀχτάσημος δαχτυλιχός: 
ἄρσ. ϑέσ. 


LUV,LUV 


c. der ποὺς δεχάσημος δαχτυλιχός: 
ἄρα. ϑέσ. 
L ω “Ἐν L vo 
ἃ. der ποὺς δωδεχάσημος δαχτυλιχός: - 
ἄρ. ϑέσ. 


Die Reihenfolge ἄρσις, ϑέσις (βάσις) entspricht der unmittelbar von Ari- 
stoxenus gemachten Angabe, doch werden wir alsbald sehen, dass auch die um- 
gekehrte Reihenfolge: ϑέσις᾽ (βάσις), ἄρσις möglich ist. Unsere rhythmischen 
Quellen nämlich geben diese letztere Accentuation für den ποὺς ὀχτάσημος dax- 
τυλιχός an, in welchem jedes Scıneion durch einen einzigen χατὰ ῥυθμοποιίας 
χρῆσιν ἀσύνϑετος χρόνος dargestellt ist, den sog. σπονδεῖος μείζων ὃ καὶ δικλοῦς 
ἐχ τετρασὴμου ϑέσεος χαὶ τετρασήμου ἄρσεως 


γ᾽ [4 
ἱμαυσπαὶ ἱμαυσπαὶ 


ϑέσις ἄρσις. . 

Aristid. I. p. 80 Μ. Die beiden Bestandtheile dieses achtzeitigen Taktes hat 
schon Boeckh richtig als zwei vierzeitige Längen erkannt. Vgl. Aristid. IL 
p. 97. 98: Τῶν ἐν ἴσῳ λόγῳ ..... el διὰ μηχίστων χρόνων συμβαΐῃ γίνεσθαι τοὺς πόδας, 
πλείων ἡ κατάστασις ἐμφαίνοιτ᾽ ἂν τῆς διανοίας... Διὰ τούτο τοὺς μηκίστους ἐν τοῖς 
ἱεροῖς ὕμνοις, οἷς ἐχρῶντο παρεχτεταμένοις τήν τε περὶ ταῦτα διατριβὴν μίαν χαὶ 
φιλοχωρίαν ἐνδειχνύμενοι τὴν τε αὐτῶν διάνοιαν ἰσότητι χαὶ μῆχει τῶν χρόνων ἐς 
χοσμιότητα χαϑιστάντες ὡς ταύτην οὖσαν ὑγίειαν Ψυχῆς. 

Die verschiedene Ordnung der Chronoi podikoi in dem dipodischen Takte 
bezeichnen wir Modernen durch verschiedene Setzung des Taktstriches, welcher 
entweder vor dem ersten oder vor dem zweiten Versfusse der Dipodie steht. 
In der Theorie des musikal. Rhythmus seit Bach habe ich diese beiden Formen 
des dipodischen Taktes die beiden Taktordnungen genannt. Z. B. für den 
dipodischen €;-Takt: 
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Erste Taktordnung (Taktstrich vor dem ersten Versfusse): 
Be - weis’ dein Macht, Herr Je- su Christ, 


Seesen 


Bla “ ἄρσις, ac ἄρσις 


der du Herr al -ler Her-ren bist. 


Zweite Taktordnung (Taktstrich vor dem zweiten Versfusse): 


Kei-ne Ruh bei Tag und Nacht, 


L- 12 --ἰ ı - 4 
ἄρσις ἐσις ἄρσις ϑέσις 


nichts was mir Ver-gnü-gen macht, 


- 1 -- 04 


2 - .« 
ἄρσις ϑέσις ἄρσις ϑέσις 


Wir wiederholen, was wir schon früher angedeutet, dass es auf einer fal- 
schen Auffassung des Rhythmus beruht, wenn man in der modernen Musik 
den Takt von einem Taktstriche bis zum nächsten Taktstriche rechnet, oder 
kürzer, wenn man unter Takt dasjenige versteht, was von zwei Taktstrichen 
eingeschlossen ist. Nur äusserst selten ist dies der Fall. Genau wie man für 
den poetischen Text in dem zweiten Beispiele die Versfüsse folgendermassen 


zählt: 
Keine | Ruh bei Tag und | Nacht, 
1 2 3 4 


und so wenig man in dem poetischen Texte den ersten Versfurs „keine“ von 
dem folgenden als Auftakt abtrennen wird, ebenso darf man auch im Melos 
den ersten Takt nicht erst mit dem zweiten Versfüsse beginnen lassen, zumal 
da — wenigstens in dem vorliegenden Falle und so auch in fast allen anderen 
— das Melos genau dieselbe Accentuation hat wie der deutsche poetische Text 
beim Recitiren. Vielmehr müssen wir, der griechischen Rhythmik folgend, nicht 
bloss von unseren bisherigen Vorstellungen über zusammengesetzte T’akte und 
deren Taktart (wie der Lobeschen) abgehen, sondern uns auch darin der an- 
tiken Doktrin , die hier schärfer als wir zu schen verstand, anschliessen, dass 
wir den Satz aufstellen: 
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in einem dipodischen Takte steht der Taktstrich entweder vor der 
Hebung des ersten oder der des zweiten Versfusses. 
Grössere Ruhe und grössere Bewegung, das sind die wichtigen Unterschiede 
des musikalischen Ausdruckes, die wir bei den Gegenzätzen der beiden Takt- 
ordnungen in 


Beweis dein Macht IIerr Jesus Christ 


- L - 1 - ὦ —- 1 
und 


[4 ”„ ’ [dl 
Keine Rulı bei Tag und Nacht 
L—- u - ı - u 


sofort heraushören. Dieselbe erste Taktordnung wie in „Beweis dein Macht 
Herr Jesus Christ“, wendet Bach überall für die im dipodischen Takte ge- 
schriebenen Choräle an; diejenige Taktordnung dagegen, welche in „Keine 
Ruh bei Tag und Nacht‘ angewandt ist, in welcher der Taktstrich nicht vor 
dem ersten Versfusse steht, wo der Takt nicht mit der ϑέσις, sonder der ἄρσις 
anfängt, liebt Bach in den Gavotten und in der Instrumentalfuge. Ph. Spitta 
Leben Bachs I, S. 774 sagt von dieser zweiten Accentuationsart: „Es darf 
nicht unbemerkt bleiben, dass darin jene, Bach eigenthümliche innere Erregt- 
heit sich offenbart, indem erst nach dem Verlaufe von einem Takte der 
stärkste Accent hörbar wird, dem alles vorbergehende in eigener Unbefriedi- 
gung zustrebt.“ 

Arietoxenus (denn offenbar gehen auf ihn die darüber handelnden spä- 
teren Musiker als ihre wenn auch nicht unmittelbare Quelle zurück) unter- 
scheidet drei Style in der Musik, die nämlichen für die Melopoeie und Rhyth- 
mopoeie d.i. für das ınelische und rhythmische Element der Musik. Sie werden 
die (rei Tropoi (ἃ. i. Compositionsarten) oder auch Ethe (d. i. Charaktere) ge- 
nannt, indem man dabei von der verschiedenen Art und Weise ausgeht, wie 
die Scele ler Zuhörenden durch die Composition afficirt wird, cine Affeetion, 
die nach griechischer, xewiss richtiger Auffassung in gleicher Weise durch die 
Rhytlimopoeie wie durch die Melopoeie bewirkt wird. Was Aristoxenus selber 
darüber im Zusammenhange gesagt, ist nicht mehr erhalten, aber was Spätere 
aus ihm über diesen Gegenstand geschöpft haben, davon ist uns wenigstens 
das Wesentlichste überkommen. Es war in die Schrift eines Aristoxeneers über- 
gegangen, der hauptsächlich die dritte Harmonik des Aristoxenus umarbeitete 
und der daun von den Musikern der römischen Kaiserzeit ihren kurzen Dar- 
stellungen zu Grunde gelegt worden ist. Unter ihnen ist die dem Euklides 
zugeschriebene Einleitung in die Harmonik. 

Bei ihm heisst es p. 21 Meih.: 

Ἔστι δὲ διασταλτιχὸν μὲν 7,905 μελοποιίας &l 0) σημαίνεται μεγαλοπρέπεια 
χαὶ δίαρμα φυγῆς ἀνὸρῶδες χαὶ πράξεις ἡρωϊχαὶ χαὶ πάϑη τούτοις οἰκεῖα. χρῆται 
δὲ τούτοις μάλιστα μὲν ἡ, τραγῳδία χαὶ τῶν λοιπῶν. δὲ ὅσα τούτου ἔγεται τοῦ Yapaz- 
τῆρος. 
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Συσταλτικὸν δὲ, δὲ οὗ συνάγεται ἡ ψυχὴ εἰς ταπεινότητα χαὶ ἄνανδρον διά- 
Ham, ἁρμόσει δὲ τὸ τοιοῦτον χατάστημα τοῖς ἐρωτικοῖς πάϑεσι χαὶ ϑρήνοις xal olx- 
τοῖς χαὶ τοῖς παραπλησίοις. 


Ἡσυχαστιχὸν δὲ ἦθός ἐστι μελοποιίας ᾧ παρέπεται ἠρεμότης ψυχῆς καὶ 
κατάστημα ἐλευϑέριόν τε χαὶ εἰρηνιχόν. ἁρμόσουσι 8" αὐτῷ ὕμνοι, παιᾶνες, ἐγκώμια 
χαὶ τὰ τούτοις ὅμοια. 

Also folgende drei Compositionsarten oder Charaktere werden für die mu- 
sische Kunst der Griechen unterschieden: 


I. Der diastaltische d. i. der erregte Charakter, in welchem sich Hoh- 
heit, Glanz und Adel, männliche Erhebung der Seele, heldenmüthige Thatkraft 
und Affecte der Art darstellen. Besonders in den (Chor-)Gesängen der Tra- 
gödie und ähnlichen Compositionen. Ὁ 

II. Der hesychastische ἃ. i. der ruhige Charakter, durch welchen Seelen- 
frieden, freier und friedlicher Zustand des Gemüthes bewirkt wird. Dem wer- 
den angemessen sein die Hymnen, Paeane, Enkomieen, Trostlieder und ähnliches. 

ΠῚ. Der systaltische d. i. der gedrückte, beengte Charakter, welcher 
das Gemüth in eine niedrige, weichliche und weibische Stimmung presst. Es 
wird dieser Tropos für erotische Affecte, für Klagen und Jammer und Aehn- 
liches geeignet sein. 


Auch im systaltischen liegt Erregtheit wie im diastaltischen Ethos, aber 
keine Erregtheit edler Art, sondern diejenige, welche wir Sentimentalität nennen. 
Aus anderen Mittheilungen der Alten folgt, dass auch die monodischen Ge- 
sänge der Tragödie (die Bühnen-Arien) zu dem systaltischen Tropos gereehnet 
werden. 

Unsere Choräle, welche bei Bach im dipodischen (-Takte erster Ordnung 
notirt sind, müssen als Typus des ruhigen Charakters gelten. Ihnen entsprechen 
bei den Griechen die ὕμνοι, die ihrerseits als Haupt-Typus des hesychastischen 
Tropos genannt werden. In der That ist auch der daktylisch-dipodische Takt 
erster Ordnung als σπονδεῖος μείζων für die heiligen Hymnen gebraucht worden, 
wie wir aus der Stelle des Aristides belehrt werden. So werden die Compo- 
Sitionen in dem mit der ἄρσις beginnenden Takte, — „die Compositionen der 
innerlich erregten Stimmung(vgl. Spitta)“ — den griechischen Compositionen 
des τρόπος διασταλτιχὸς entsprechen. Somit sind wir wieder im Besitze der 
antiken Nomenclatur. Der ποὺς ὀχτάσημος mit der Ordnung der Semeia 

ϑέσις ἄρσις 
ist ein ποὺς ὀχτάσημος ἡσυχαστιχός, 
nit der umgekehrten Ordnung der Takttheile 
ἄρσις ϑέσις 
ist er ein ποὺς ὀχτάσημος διασταλτιχός. 


Was den dritten der griechischen Tropoi betrifft, so nimmt das Sentimen- 


tale bald die erregte Weise der Tropos diastaltikos, bald die Ruhe des Tropos 
lsychastikos an. 


Fi 
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b. Takte mit vier Semeia. 
Tetrapodische Takte und Taktordnungen. 


Die tetrapodischen Takte oder Kola sind es vorwiegend, welche Aristo- 
xenus im Auge haben muss, wo er sagt: 
Οἱ δὲ τῶν ποδῶν τέτταρσι πεφύχασι σημείοις γρῆσϑαι, δύο ἄρσεσι χαὶ δύο 
βάσεσι, 
denn zufolge der bei den Metrikern erhaltenen Ueberlieferung über die per- 
cussio der βάσεις haben sie folgende Accentuation: 
ἄρα. ϑέσ. ἄρα. ϑέσ. 
ἂν Lv L v Lv 
VL V2 vLı va 
δ EU vv Lv En 
N vvL vv HL UL MUNVL 


βάσις βάσις 

ἍἌρσις, ϑέσις, ἄρσις, ϑέσις oder in der Terminologie des Aristoxenus: Ἄρσις, 
βάσις, ἄρσις, βάσις: das sind die δύο ἄρσεις und δύο βάσεις, welche Aristoxenus 
den aus 4 σημεῖα oder 4 γρόνοι ποδιχοὶ bestehenden πόδες μεγάλοι zuertheilt 
Es ist schon oben darauf hingewiesen, dass sich in dem von den Metrikern 
gebrauchten Ausdrucke βάσις die unmittelbare Spur Aristoxenischer Terminologie 
erhalten hat, denn wenn auch der Gebrauch des Wortes sich bei den Metri- 
kern verändert hat, so bezeichnet es doch immer noch das Verhältniss des di 
podischen μέλος der tetrapodischen Takte zum rhythmischen Accente. 


Aus den Angaben des Aristoxenus ὃ 17 und des Aristides ersehen wir, 
dass für die σύνϑετοι πόδες so gut eine διαφορὰ xar ἀντίϑεσιν wie für die deir 
ϑετοι πόδες besteht, dass also für die tetrapodischen Takte auch folgende An- 
ordnung der σημεῖα vorkommen konnte: 


do. dpo. Bo. ἀἄρσ. 
UV LU LU 11V 
VL VL VL vAL 
Lv ἐν ZLUV LU 
VUVULINMMUMULNMNLNMUL 
NR ee 


Die mit der ἄρσις anfangende Tetrapodie würde der diastaltischen oder er- 
regten, die mit der ϑέσις beginnende der hesychastischen oder ruhigen Compo- 
sitonsweise angehören. 

In der christlich modernen Musik sind die tetrapodischen Takte besonders 
zahlreich bei Bach vertreten, am meisten für den daktylischen Rhythmus in 
der Form des C-Taktes: C-Takte des diastaltischen Tropos in den Instrumen- 
talfugen, C-Takte des hesychastischen Tropos in den Allemanden der Suiten. 


Ποὺς Exxarbexdonpos διασταλτικός: 
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Bach, Wohlt. Clav. 1, 2 


1. 2 3. 4 
op SZ 
Ψ "ς ΜΕ 
ul, - L, YVuLl,— 4 


ap. Pac. ἄρσ. Baar. 


Moss ἐκχαιδεχάσημος ἦσυγ αστιχός. 


Als Beispiel aus Bach wählen wir die allemandenartige Bearbeitung des 
thüringischen Volksliedes: „Ich bin so läng nicht bei dir gew£st‘“ Kaiserlingk- 
Variationen Nr. 30 (I, 6, 3 Peters). 


1. 2. 3. 4. 
Ich bin so nicht bei dir ge-west. 


= ἘΞ 
Ser —_ ΞΞΞ 


- L, - [L, — I, vv _L;, 
βάσις, ἄρσις, βάσις, ἀρσις. 
Mit dem Taktschritte hinter der Hebung des dritten Fusses (dritte Takt- 
ordnung) Woblt. Clav. 1, 3 (nach einem thüringischen Tanz-Thema): 


1, 2. 3.. 4. 1. 2. 3. 4. 


—- YVU,UV L,— 
βάσις ἄρσις βάσις ἄρσις βάσις ἄρσις βάσισ ἄρσις 
u 2. nn 


᾿)΄..ς,ς —,——Jf 


Ποὺ: δωδεχάσημος ἡσυγαστικός. 
Ausser der 16-zeitigen Tetrapodie giebt es nur noch einen tetrapodischen 
Takt, den δωδεχάσημος, unseren geraden Fu oder : Takt. Ein Beispiel bei 


Bach für den hesychastischen Tropos dieses Taktes: 
Engl. Suite 3 Gigue 


Bee 


βάσις ἄραις βάπισ ἄρα 
„ » p . 


Diese hesychastische Accentuation der Tetrapodien ist es, welche Bentley 
verlangt, wenn er accentuirt haben will: 


[4 [4 ’ 
Äd te advenio spe, salutem, | consilium, auxilium expetens. 
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Die Hauptaccente sind von Bentley durch ' markirt; mit Rücksicht auch 
auf die Nebenaccente soll hiernach gelesen werden: 


[24 [2 [2] [ γ᾽ ’ „ [4 
Ad te advenio spem, salutem, | consilium, auxilium expetens. 


Aus Bach haben wir diese Accentuation der Tetrapodien nachgewiesen, 
welche Bentley als die allgemeine und einzige verlangt. Aber obwohl sie auch 
bei den Alten nicht gefehlt haben wird, ist doch nicht diese den Anfang des 
Ditrochaeus, sondern nur die den zweiten Fuss desselben durch den Ictus aus 
zeichnende Accentuation nachzuweisen, nicht blos in der Hauptstelle des Aristo- 
xenus, sondern auch bei Mar. Vietorin p. 2489 P., nach welcher die Accentuation 
des trochaeischen Tetrametron folgende sein würde: 


Ad te advenio spem, salutem, | consilium, ausilium expetens. 
Aber weder die eine, noch die andere Accentuation darf die Recitations- 
poesie durchgehend anwenden, vielmehr muss auch für die lateinische Recita- 
tion derselbe Wechsel wie für die deutsche als möglich statuirt werden: 


Seid umschlungen Millionen, | diesen Kuss der ganzen Welt! # 


Brüder, überm Sternenzelt | muss ein lieber Vater wohnen. || 

Auch in den deutschen Versen wechselt die diastaltische und hesych= 
stische Accentuation, d. i. die ruhig gemessene und pathetisch erregte Accen- 
tuation, je nach Verschiedenheit des Wortaccentes und der logischen Bedeut- 
samkeit der Wörter ab. Das Melos verlässt häufig genug die natürliche Accen- 
tuation des Worttextes, wie denn z. Beethovens Composition der vorstehenden 
Verse Schillers von der Accentuation der Schiller'schen Worte mehrfach ab 
geht. Auch die besten und ausgezeichnetsten Melopoeien schliessen sich in 
ihrer Accentuation nicht ängstlich an die der Reecitationsverse, ohne dass wir 
dies dem Componisten zu einem grossen Vorwurfe machen dürfen. Wer, wie 
Sulzer in seiner Theorie der schönen Künste, den absoluten Anschluss de 
melischen Accentes an den Reeitationsaccent verlangt, der hat damit die Mög 
lichkeit strophischer und antistrophischer Responsionen für das Melos in Abrede 
gestellt, denn der Dichter vermag fast niemals den antistrophischen Versen 
dieselbe Accentuation wie den strophischen zu geben, weder: im Deutschen, 
noch in den antiken Sprachen (vgl. Musikalische Rhythmik seit Bach $ 112. 118) 
Im Melos hält der Componist für die strophischen Verse dieselbe A.coentugtio 
wie für die antistrophischen ein, entweder die hesychastische oder die diasts- 
tische, in den Recitationsversen des Dichters dagegen findet ein fast fortwährer 
der Accentuationswechsel statt. Will sich der Recitirende continuirlich an ein 
Reeitationsschema binden (wie es Bentley für Terenz verlangt), so wird das 
metrische Reeitiren zu einem langweiligen und pedantischen Scandiren. 6% 
schmackvolles Vers-Lesen ist dasselbe wie geschmackvolles Prosa-Lesen: Man 
folge stets der durch die logische Bedeutung der Wörter und Sätze geboten? 
Accentuation, in der Poesie wie in der Prosa; es ist durchaus nicht unkünst- 
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lerisch, wenn über dem Inhalte des declamirten Gedichtes der Rhythmus bei 
den Zuhörern unbemerkt bleibt, obwöhl der grössere Künstler immer derjenige 
ist, welcher den Zuhörer ausser am Inhalte gleichzeitig auch an der rhythmi- 
schen F'ormation Genuss empfinden zu lassen im Stande ist. Dazu gehört aber 
selbstverständlich, dass das Accentuiren kein schablonenmässiges ist: weder 
continuirlich nach hesychastischer, noch continuirlich nach diastaltischer Accen- 
tuation! - 
Paion epibatos. 


Ausser den tetrapodischen Takten gehört zu den Takten mit vier Semeia 
auch der Paion epibatos, wie H. Weil richtig gesehen hat. 

Es ist ein als ποὺς gefasstes Kolon, welches nach Aristid. p. 54 aus fünf 
Längen besteht: ' 

ix μακρᾶς ϑέσέως xal μαρχᾶς ἄρσεως χαὶ δύο μαχρῶν ϑέσεων xal μακρᾶς 
dLIsms 

%..d ὃ. ὃ. ἀ. 

Aristoxenus würde ihn einen σύνϑετος ποὺς nennen, Aristides rechnet ihn 
unter die ἁπλοῖ ἃ. i. ἀσύνθετοι πόδες, weil er bei diesem Schema lediglich aus 
gleich grossen χρόνοι δίσημοι besteht (ἁπλοῦν ist bei ihm so viel wie bei den 
Metrikern χαϑαρόν, σύνϑετον soviel wie μιχτόν). Weiterhin sagt Aristides: 

„Elpntar μέν οὖν ἐπιβατός ἐπειδὴ τετράσι γρώμενος μέρεσιν Ex δύοιν ἄρσεων 
χαὶ δυοῖν διαφοροῖν ϑέσεων γίνεται.“ 

„Er heisst ἐπιβατὸς d. i. ein Paeon, bei welchem das Takttreten zur An- 
wendung kommt, weil er vier Takttheile hat, 2 ἄρσεις und 2 verschiedene ϑέσεις.“ 

Auch p. 64 spricht Aristides von der διπλῇ ϑέσις des Epibatos. Dass er 
auch in der συνεχὴς ῥυϑμοποιία vorkommt, so gut wie in unserem Prinz Eugenius, 
geht aus Aristoxenus bei Plutarch de mus. hervor. In seiner Anwendung als 
wolirter Takt bei Sophokl. Oed. R. 483 (vgl. oben) würde auf ihn die Messung 
der Aristides folgendermassen anzuwenden sein: 


σοφὸς οἰωνοδέτας 
“μη L—- vv 
. d. %. a. ὃ. 


Er ist hier ein rhythmisch verkürztes δίμετρον lmvırov dr ἐλάσσονος, be- 
stehend aus einem 6-zeitigen ἰωνιχὸς Ar’ ἐλάσσονος und einem 4-zeitigen ἀνάπα ι- 
7%. Beide πόδες haben hier die Gliederung, welche sie als ἀσύνϑετοι πόδες 
haben würden. Der 6-zeitige ἰωνιχὸς besteht aus einer 2-zeitigen ἄρσις und einer 
4-zeitigen ϑέσις, der 4-zeitige ἀνάπαιστος aus einer 2-zeitigen ϑέσις. Daher die 
zwei διάτοροι ϑέσεις oder die διπλῆ ϑέσις nach Aristides, die ϑέσις des ionischen 
und die ϑέσις des anapaestischen Versfusses. , 

Ich weiss nicht, wie Baumgart a. a. Ὁ. S. XXV dazu kommt, zu behaup- 
ten: „Die 4 μέρη des Aristides sind unserer Meinung nach 4 μέρη τῆς λέξεως 
„oder wenn man will, 4 φϑόγγοι. Der παίων ἐπιβατὸς hatte, wo er in der Poesie 
.vorkam, nur 4 Sylben 
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τ LTE 
= SS ς 


0: 


„Auf jede Sylbe fiel ein Accent, einschwerer oder leichter in der von Aristides 
„zuerst angegebenen Folge, beim Dirigiren ınöglicher Weise auch nur ein Nieder- 
„oder Aufschlag, und so gebraucht der Versfuss nicht mehr als vier Accente 
„oder Schläge. Es erklärt sich nun ohne Weiteres, was Aristides mit seinen 
„zwei verschiedenen Thesen will, auch was die διπλῆ ϑέσις besagt. Die ver 
„schiedenen Thesen sind die beiden Thesen von ungleicher Dauer; die doppelte 
„Thesis ist die vierzeitige; denn diese ist es, auf welcher allein die von 
„Aristides angegebene „erschütternde Wirkung“ des Rhythmus beruhen kann... 
„Wahrscheinlich sind meistens nur vier Schläge gegeben worden, aber die Praxis 
“ „konnte unter Umständen recht wohl auch fünf für zweckmässig halten. Darüber 
„hatte bloss der Dirigent zu entscheiden.“ 


Was Baumgart von den fünf Schlägen der Praxis bemerkt, das ist nicht 
ganz unrichtig, denn Aristoxenus verlangt, dass jeder ποὺς ausser seinen Chro- 
noi podikoi, deren der Epibatos hier nach Aristides vier haben wird, auch 
noch seine Chronoi Rhytlimopoiias idioi erhalten müsse, deren Anzahl grösser 
als die der Chronoi podikoi sind. 


1 2 3 4 
ἄς ὃ. α. ὃ. Chronoi podikoi. 


N 
UV {UV -ἡ ὁ 


σιφὸς ὀιω - νοϑετάς 
vv L-—- uw NL 


1 23 4 ὅ Chron. Rhythmop. 


Im Paion apibatos, der verkürzten ionischen Dipodie, würden die Chronoi 
Rhythmopoiias idioi denen der vollständigen ionischen Dipodie, aus welcher er 
abzuleiten ist, ganz analog sein. Nur hatte darüber nicht, wie Baumgart meint, 
der Dirigent nach dem jedesmal vorliegenden Falle die Entscheidung zu treffen; 
vielmehr geht aus Aristoxenus hervor (vgl. unten), dass die Chronoi Rhyth- 
mopoiias ebenso unerlässlich waren, wie die Chronoi podikoi. Wenn der für 
Aristoxenus leider zu früh verstorbene Baumgart diese Thatsache der antiken 
Rhythmik noch kennen gelernt hätte, so würde er mit dieser Modifikation der 
von ihm bekämpften Weil’schen Auffassung sicherlich zufrieden gestellt sein; 
denn sie trägt den Forderungen des modernen Taktirens die vollkommenste 
Rechnung. 


c. Takte von drei Semeia. 


Tripodische Takte und Taktordnungen. 


Wenn zu den Takten mit zwei Semeia die dipodischen, zu den Takten 
mit vier Semeia die tetrapodischen gehören, so bleiben natürlich als Takte mit 
drei Semeia die tripodischen übrig. 
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In unserer modernen Melik sind Tripodien der συνεχὴς bußponola sehr 
selten, so geläufig sie auch der heroischen und elegischen Poesie der Alten 
waren. 

Ein Beispiel von tripodischen Kola unserer Vocalmusik ist Gluck Iphi- 
genia taurica No.1. Bei Gluck ist das tripodisch-daktylische Kolon je in drei 
monopodischen Takten geschrieben. 


Zur Hül-fe, all-mäch-ti-ge Göt-ter, habt mit uns Armen Geduld, 
μμ..μ. _—_ [1 0 ἙὮὉἢ. 1L 
Keereereseereee 


der Blitz dem Trotzen der Spötter, uns schirmet in gmä - di-ger Huld! 


Beeren SER 


- LYVLUVVLVY|UVL-—-LUUVLıN| 


= L- LMVVULMUI|VLYVLVVL|]| 
- LYVvLVVvL|| 


Das ist eine Strophe ganz ähnlich der Horatischen: 
Diffugere nives | redeunt iam gramina campis | 
[24 , 
arboribusque comae i| 


L—- LVYvL|vvL- Lvvı-—| 


LvVvvVvLrvv:ll, 


nur dass bei Gluck dem tripodischen Kolon epodikon nicht ein, sondern zwei 
dikola vorausgehen und dass jedes tripodische Kolon durch Anakrusis erweitert, 
also ein anapästisches Prosodiakon ist. 


Gluck lässt jeden der πόδες τετράσημοι einen einzelnen Takt bilden. Das 
ist genau dieselbe Messung dieser Verse, welche die alten Metriker für das 
daktylische Hekametron statuiren, nach welcher dasselbe aus zwei Kola mit 
der Messung κατὰ πόδα, χατὰ βάσιν μονοποδιχήν besteht 

χῶλον χῶλον 


LUVUULUUVLU|VLUVUVULUVUL- 
Nm) Nm) Nm) — Nm) um u) N? 


βάσις βάσις βάσις ββάσις βάσις βάσις 
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Ich bemerke, dass auch hier der von den Metrikern gebrauchte Terminus 
βάσις sich an die Aristoxenische Bedeutung des Wortes anschliesst, dass es 
mit Rücksicht auf den rhythmischen Accent zu verstehen ist; nur umfasst es 
nicht bloss die accentuirte Silbe, sondern auch das Gebiet der zur Accentsilbe 
gehörenden unaccentuirten. Wird irgend ein Kolon nach monopodischen Tak- 
ten taktirt, so bleibt die durch die stärkeren und die schwächeren ϑέσεις, ἃ, ἃ 
die durch die Haupt- und die Nebenictus bedingte Accentuation von Seiten 
des Taktirenden unbezeichnet. Auch die Metriker lassen sie bei ihrer Messung 
χατὰ πόδα unbezeichnet. 

Aristoxenus dagegen fasst mit Rücksicht auf die Accentuation das tripo- 
dische Kolon als einen einheitlichen ποὺς σύνϑετος. Hat er bei den πόδες, denen 
er vier σημεῖα oder ypsvor ποδιχοί vindicirt, die tetrapodischen Kola, bei den 
πόδες mit zwei σημεῖα die dipodischen Takte im Auge, so ist, wie gesagt, nicht 
anders zu denken, als dass unter den πόδες, denen er drei χρόνοι ποδιχοί giebt, 
die tripodischen Kola zu verstehen sind. 


Die accentuelle Beschaffenheit dieser drei χρόνοι noöızdı bestimmt er $ 11 

folgendermassen: 
οἱ GE ἐκ τριῶν, δύο μὲν τῶν ἄνω, ἑνὸς δὲ τοῦ χάτω 
1, ἐξ ἑνὸς σὲν τοῦ ἄνω, δύο δὲ τῶν χάτω. 

Das sind zwei tripodische Kola, die sich durch verschiedene Reihenfolge 
der γρόνοι ποδιχοί ihren dynamischen Werthe nach unterscheiden. Das erste 
Kolon: 

ἄνω ER ἄνω “ούνος, χάτω χρόνος: 
(ἄρσις) (ἄρσι:) (βάσις) 
das zweite Kolon: 
ἄνω “ούνος, κάτω χρόνος, χάτω χρόνος. 
(25315) . (23315) (Basız. 


Wenn Bachs Instrumentalınusik nach tripodischen Kola gegliedert -ist, 80 


ist sie nach tripodischen ᾿ oder 5 Takten geschrieben und zwar stets mit 


einer Accentuation die der ersten der von Aristoxenus angegebenen zwei For- 
men entspricht z. B. wohltemp. Clav. 1, 21 Fuge: 


1 2 3 1 2 8 
Br =g —_ ——!'— u — 
----Ξ--“ΞΞ — -Ἱ -Ξ-.--φ--Ἰ -- Ξ ΣΝ 
πτῷῶ -τ- - σ-- --9͵ᾶιᾶ ΓΤ III go 
«᾽ 
-- L,— = 4 PLA zu un, vuxnL,—o L 
).ΙΤςε.-.; —— Ὁ-.-- .--“ —. u 
ἄνω ἄνω χάτω ἄνω αν κάτω 


Dieselbe Accentuation scheinen die daktylischen Hexameter in Mesome- 
des Hynınus auf die Muse zu "haben 
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8) τοῦ μὲν ἐν ἴσῳ λόγῳ δεχασήμου 
μέρος μέρος 
.-ῖ -ἰ -ῶῦ -- 2 μέρη πεντάσημα 
[ [ p p es. 96 L [ [ Θ 
b) τοῦ δὲ ἐν ἡμιολίῳ λόγῳ δεχασήμου 
μ. μι μ. μ. 
- - -- - Κ τ 4 μέρη, τρία μὲν δίσνηα, ἕν δὲ τετράσημον. 
ES! 
2. Amderdonpov μέγεϑος τριῶν ποδῶν χοινόν 
δύο μὲν ἐν ἴσῳ λόγῳ ποδῶν 


μέρος μέρος 
a) - πὴ -- - vv 2 μέρη ἐξάσημα 
LELEE ΠΡΟ 
b) -v - v _v 


— ἡ 4 μέρη τρίσημα 
9 9 9 EL» ee. e.. 
ἘΞ ἘΞ ΞΒΙ ΞΞὮ 
6) ἑνὸς δὲ ἐν διπλασίῳ λόγῳ ποδός 
μέρος μέρος μέρος 
= - UV - - YUV - - vv 8δβ μέρη ἐξάσημα. 


AT; AT “444 
Kt 


3. Πεντεκαιδεχάσημον μέγεϑος δύο ποδῶν χοινόν 


8) τοῦ μὲν ἐν διπλασίῳ λόγῳ ποδός 
μέρος μέρος μέρος 


= Vo = Yo “ὦ - 


LELer ee Pr er 
b) τοῦ δὲ ἐν ἡμιολίῳ λόγῳ ποδός 
μ. KR. μ. μ. μ. 
- U -UV - UV -ὦ . 5 μέρη τρίσημα. 
pP ppo ppp 
- SZ ES ξὶ 
4. Ὀχτωχαιδεχάσημον μέγεϑος δυοῖν ποδῶν χοινὸν, ἐχατέρου δ᾽ αὐτῶν ἐν δι 
σίῳ λόγῳ 
μέρ. μέρ. μέρ. 
- - vv 8 μέρη ἐξάσημα. 
7] π π 
eereer core dadd, 
db) -v πο -v -τῶοῦ 1,9 - v6 μέρη τρίσημα. 


SEN SI εἴ 


τριά μέρη πεντάσημα 
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B. Τὸ αὐτὸ μέγεϑος διαιρεῖται εἰς ἄνισα χατὰ τὰ μεγέθη μέρη. 
5. ᾿Εξάσημον μέγεϑος δυοῖν ποδῶν χοινόν | 
a) τοῦ μὲν ἐν διπλασίῳ λόγῳ ποδός 
βέρ. μ. 
-- --τἰ οῳν 2 μέρη ἄνισα, τὸ μὲν τετράσημον, τὸ δὲ δίσημον. 


en. ρ 
m 5 
Ὁ) τοῦ δὲ ἐν ἴσῳ λόγῳ ποδός 


p. μ. 

-— v -- v2 μέρη τρίσημα, 

Θ 9 

2777 

Von den beiden für die χατὰ διαίρεσιν διαφορὰ von Aristoxenus statuirten 

älternativen: „Stay τὸ αὐτὸ μέγεϑος εἰς ἄνισα μέρη διφιρεῦ a) ἦτοι χατ᾽ ἀμφό- 
τερα, χατά τε τὸν ἀριϑμὸν χαὶ χατὰ τὰ μεγέϑη b) 7) χατὰ Bärepa‘‘ kann die 
zweite Alternative (Ὁ) nur den Einen Fall umfassen: μέρη ἴσα μὲν χατὰ τὸν 
äsıyuov, ἄνισα χατὰ τὸ μέγεθος, für den zweiten Fall, welcher dem Wortlaute 
nach möglich sein könnte, ἴσα μὲν χατὰ τὸν ἀριϑμὸν, ἄνισα δὲ χατὰ τὸ μέγεϑος, 
ist in der Scala der von Aristoxenus als ἔρρυϑμοι zugelassenen πόδες kein Raum. 


b. Takt-Diairesis in Chronoi Rhythmopoiias idioi. 


In der Einleitung $ 18 heisst es bei Aristoxenus, nachdem er von den 
Takten mit zwei, drei, vier Takttheilen geredet, und dass ein Takt nicht mehr 
als deren vier haben könne: 


„Bei dem oben Gesagten darf man sich aber nicht zu der irrigen Meinung 
„verleiten lassen, als ob ein Takt nicht in eine grössere Anzahl von Theilen 
„als vier zerfalle. Vielmehr zerfallen einige Takte in das doppelte der genann- 
„ten Zahl, ja in ihr vielfaches. Aber nicht an sich zerfällt der Takt in solche 
„grössere Menge, als wir in $ 17 angaben, sondern er wird von der Rhythmo- 
„poeie in derartige Abschnitte zerlegt. Die Vorstellung hat nämlich aus ein- 
„ander zu halten 

„einerseits die das Wesen des Taktes wahrenden Semeia, 

„andererseits die durch die Rbythmopoeie bewirkten Zertheilungen. 
„Und dem Gesagten ist hinzuzufügen, dass die Semeia eines jeden Taktes über- 
„al, wo er vorkommt, dieselben bleiben, sowohl der Zahl als auch dem Mege- 
„ibos nach, dass dagegen die aus der Rhythmopoeie hervorgehenden Zerlegungen 
„me reiche Mannigfaltigkeit gestatten. Auch dies wird in dem weiterhin Fol- 
-genden einleuchten.“ 

Den materiellen Inhalt des Aristoxenischen Berichtes versuchen wir uns 
flgendermassen zum Verständniss zu bringen. Von den folgenden drei Zeilen 
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enthalte die erste die τὴν τοῦ ποδὸς δύναμιν φολάσσοντα σημεῖα, nämlich 1) für den 
ποὺς ἐκ δύο χρόνων, 2) ἐκ τριῶν, 8) ἐκ τεττάρων, durch zwei, drei, vier klein» 
Striche dargestellt. Die zweite und dritte Zeile enthalte durch kleinere Striche 
ausgedrückt die von Aristoxenus ‚‚Evioıs τῶν ποδῶν“ zugeschriebenen „Srzısiszr; 
ὑπὸ τῆς ῥυϑμοποιίας: γινόμεναι“, welche das διπλάσιον und das πολλαπλάσιυν, da- 
doppelte und vielfache von der Zahl der im Takte enthaltenen 2 oder 3 οἱἷντ 
4 Semeia betragen. Und zwar sei in der zweiten Zeile das διπλάσιον, in der 
dritten das πολλάπλάσιον angegeben, indem wir uns das πολλαπλάσιον mindestens 
als ein dreifaches denken müssen. 


Ta σημεῖα τὰ τοῦ τὴν ποδὸς δύναμιν φυλάσσοντα. 


1) m. ἐχ δύο 2) π. ἐκ τριῶν 8) π. ἐκ τεττάρων 


rd 
[| 2 Ι 2 8 ῖ 2 3 4 


— -.. — — — | — — — |— ————  — — 


ı ὑπὸ τῆς ῥυθμοποιίας γινόμεναι διαιρέσεις. 
ἔνιοι τῶν ποδῶν εἰς διπλάσιον τοῦ εἰρημένου πλήϑους 
ı 2 8 4 123456 ı 2 κ 4 5 6 


a NS m m — N N N N nn 


καὶ εἰς πολλαπλάσιον μερίζονται 


Die Worte εἰς διπλάσιον χαὶ εἰς πολλαπλάσιον reden von einem Multiplicir.n 
der 2, 3, 4 in einem „zobs xa®' αὑτὸν“ enthaltenen σημεῖα oder γρόνοι, aus wel- 
chem sich die Zahl der ὑπὸ τῆς ῥοθμοποιίας γινόμενα μέρτ, ergeben muss. Ent 
weder muss die Semeia-Zahl mit 2 multiplieirt werden (διπλάσιον τοῦ εἰοταξν, 
πλήϑους), oder mit 3, oder vielleicht auch mit 4, mindestens aber mit 2 und 3 
(πολλαπλάσιον τοῦ εἰρημένου nATdons). ᾿ 


Wir ziehen aus dieser Stelle zunächst keine Folgerungen, sondern wollen 
nur eine genaue Interpretation des Wortlautes geben. Aber folgende Steik 
aus Hector Berlioz Instrumentationslehre deutsch von Alfred Dörffel 1864 ma: 
hier als eine Parallele herbeigezogen werden. In dem Capitel „der Orchester- 
dirigent‘“ heisst es dort nämlich S. 259: „Ist das Tempo sehr langsam, so mus 
man jeden Takttheil noch einmal abtheilen, also acht Bewegungen für den vier- 
theiligen und sechs Bewegungen für den dreitheiligen Takt machen, indem man 
jede der oben angegebenen Hauptbewegungen verkürzt wiederholt... . Der Arm 
muss bei diesen kleinen ergänzenden Bewegungungen, welche wir für die 
Unterabtheilung des Taktes andeuten, durchaus unbetheiligt bleiben und nur 
das Handgelenk den Taktirstab in Bewegung setzen.“ Was Berliox Haup!- 
bewegungen nennt, würde dem Aristoxenischen ‚‚tt;v τοῦ ποδὸς δύναμιν FuAas- 
σοντα σημεῖα“ entsprechen; was dort kleine ergänzende Bewegungen 
heisst, entspricht dem Aristoxenischen ὑπὸ τῆς δυϑμοποιίας γινόμεναι διαιρέσεις." 
Die Berlioz’schen Beispiele der ergänzenden kleinen Bewegungen beziehen sich 
auf ein Verdoppeln der vier und der drei Hauptbewegungen. In dem Beispiek 
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398 auf S. 66 des Anhanges ist ein Beispiel für das Verdreifachen gegeben. 
Vom Vervierfachen dürfte in dem modernen Dirigiren kein Beispiel vorkommen. 

Am Schlusse des $ 18 verweist Aristoxenus auf einen später folgenden Ab- 
schnitt seiner Rhythmik, in welchem er die Lehre von der Zahl der Chronoi 
rhrthmopoiias idioi, die man den Takten zu geben habe, klarstellen werde. 
Wir besitzen aus ihm ein kleines von Psellus überliefertes Fragment. 


ὁ 57. Jeder Takt, welcher zerfällt wird, wird in eine grössere 
und in eine kleinere Zahl von Theilen zerfällt. 


Die Uebersetzung: „Ein jeder in eine grössere Zahl [von Theilen] zer- 
fällte Takt wird auch in eine kleinere zerfällt“, welche irgendwo vorgeschlagen 
ir, liegt ferner ab. Die von mir gegebene Uebersetzung ist einfacher und 
näherliegend. Der Sinn dieses Aristoxenischen Satzes ist klar genug: bei der 
Diairesis wird ein jeder Takt in eine grössere Zahl von kleineren Chronoi rhythmo- 
poüss idioi und in eine kleinere (höchstens bis zu vier gehende) Zahl von grösseren 
Chronoi podikoi zertheilt. Die kleineren, beim Dirigiren mit dem Handgelenk oder 
Unterarme ausgeführten Taktirbewegungen (vgl. H. Berlioz a. a. Ὁ.) pflegen 
wir nır hei langsamem Tempo auszuführen, bei raschem Tempo giebt 
der Dirigent nur die Hauptbewegungen (die Chronoi podikoi) an. Nach dem 
vorliegenden Fragmente des Aristoxenus hat der griechische ἡγεμών die Auf- 
gabe bei jedem Takte neben der geringeren Zahl der Chronoi podikoi auch 
noch die grössere Zahl der Chronoi rhythmopoiias idioi zu markiren; wie bei- 
‚lerlei Chronoi ausgeführt wurden, darüber fehlt uns leider die Darstellung des 
Aristoxenus. Dass zugleich das Markiren beiderlei Arten von Chronoi nothwen- 
diz war, einerlei ob das Tempo ein langsameres oder ein rascheres war, geht 
auch aus dem Schlusse des Fragmentes ὃ 53b hervor. In 58a wird von den 
beiden Arten der Taktirtheile Folgendes gesagt: 


$ 58a. Von den Chronoi sind die einen Chronoi podikoi, die 
andern sind Chronoi rhythmopoias idioi. 


Chronos podikos ist derjenige, welcher das Megethos eines 


Taktabschnittes hat, des leichten oder des schweren oder eines gan- 
zen Taktes. 


Chronos rhythmopoias idios ist derjenige, welcher diese Me- 
sethe überschreitet oder hinter ihnen zurückbleibt. 


Diese Stelle ist wichtig genug, denn 

1) eie macht uns mit den kürzesten Termini für die in Rede stehenden 
Arten der Chronoi bekannt: χρόνοι ποδιχοί für die τὴν τοῦ ποδὸς δύναμιν 
τλάσσοντα σημεῖα, χρόνοι ῥυϑμοποιίας ἴδιοι für die ὑπὸ τῆς ῥυϑμοποιίας 
γνόμεναι διχιρέσεις. . 

Der Terminus χρόνοι ποδιχοί kommt auch bei Aristides p.34 M. vor. ἔτι 
τῶν γρόνων ol μὲν ἁπλοῖ, ol χαὶ ποδιχοὶ χαλοῦνται, ol χαὶ πολλαπλοῖ (Marcianus 


II. 3a. Takt-Diairesis in Chronoi Rhythmopoiias idioi. 109 


Melos; ῥυθμοποιία ist die im Melos dargestellte Reihenfolge der Takte, ist die 
rbythmische Composition des Tonkünstlers. Sagt nun Aristoxenus, der Rhyth- 
mus ist ein System aus Chronoi podikoi (aus Arsen, Basen, ganzen Takten), die 
Rhythmopoeie dagegen ein System aus Chronoi podikoi und zugleich aus 
Chronoi Rhythmopoiias idioi, so kann dies doch nur dasselbe besagen, was wir 
auch schon als Sinn des ὃ 57 erkennen mussten und was scharf genommen auch 
schon in ὃ 19 enthalten war, dass nämlich bei der Ausführung einer Rhyth- 
mopoiie (ἃ, i. einer Composition) durch Sänger und Instrumentalisten der Diri- 
gent zugleich die Chronoi podikoi und die Chronoi rhythmopoiias idioi zu mar- 
kiren hat. Es liegt darin ferner dieses, dass der ἡγεμὼν bei den Griechen neben 
den dirigirenden Hauptbewegungen stets die dirigirenden Nebenbewegungen 
für die Takte anzugeben hatte, dass die letzteren nicht wie bei uns bloss bei 
lanzamem Tempi anzugeben waren. Und hieraus dürfte wiederum hervor- 
gehen, was ohnehin schon wahrscheinlich ist, dass bei den Griechen keine so 
raschen Tempi wie bei uns genommen werden, dass die antike ἀγωγὴ mit un- 
serer verglichen durchschnittlich eine langsame war, obwohl innerhalb dieses 
im ganzen langsamen Tempo immer noch genug Raum für die Gradationen 
de» Tempo vorhanden waren. Vgl. erste Harmon. ὃ 27: „Wir vermeiden es 
beim Reden die Stimme ruhig auszuhalten, wir müssten denn durch leiden- 
«haftliche Erregtheit dazu genöthigt werden. Beim Singen aber vermeiden 
wir gerade umgekehrt die continuirliche Bewegung und lassen die Stimme so 
viel wie möglich verweilen, denn je mehr wir einen jeden Ton als einen für 
sich ge-onderten einheitlichen und stätigen Ton zum Vorschein kommen lassen, 
um 80 klarer wird das Melos von der Aisthesis aufgefasst“. 


Dass hier den dirigirenden Nebenbewegungen eine ähnliche Bedeutung 
inzeräumt wird wie den Hauptbewegungen, dass sie zwar nicht für die Theorie, 
aber für die Praxis des Taktirens für gleich nothwendig wie jene gehalten 
werden, dürfte bei den durch unsere frtiheren Studien des Aristoxenus gewon- 
uenen Anschauungen befremden, denn früher wussten wir nichts davon. Aber 
Aristoxenus sagt es an drei Stellen des aus seiner Rhythmik uns vorliegenden 
Bruchstückes. Wie nach $ 18 (Schluss) der Verlauf seiner vollständigen Rhythmik 
einen Abschnitt enthalten haben muss, in welchem die Lehre von den Chronoi po- 
likoi als den Hauptbewegungen des Taktirens dargestellt war, so kann es nach $ 19 
(Schluss) auch nichtan einem Abschnitte gefehlt haben, welcher den Chronoirhytb- 
mopoiias idioi als den taktirenden Nebenbewegungen gewidmet war. Es liegt in 
dem eigenthümlich klaren Wesen der Aristoxenischen Darstellung, in der logi- 
chen Manier derselben, dass wir von dem ersteren Abschnitte, obwohl er that- 
sichlich nicht mehr vorliegt, doch aus einzelnen Andeutungen das meiste, was 
darin enthalten war, restituiren können. Für den Abschnitt von den taktiren- 
den Nebenbewegungen ist eine Restitution unmöglich. Denn was von dem 
Megethos der Chronoi Rhythmopoiias ὃ 58a gesagt wird, entzieht sich ganz 
unerem Verständnisse und was von der Zahl dieser Chronoi für den einzelnen 
Takt gesagt wird, ist zu allgemein, als dass wir darauf eine vollständige Theorie 
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eine der rhythmischen Taktir-Zahlen, welche in diesem Falle (beim ionischen 
Rhythmus) keine Chronoi podikoi, sondern Chronoi Rhythmopoiias idioi sind. 


Ob auch in Zusammensetzungen ungerader trochaeischer Versfüsse 
zu einem grösseren Takte der einzelne Chronos protos als Chronos Rhythmo- 
poiias fungiren kann, darüber unten S. 124. 125. 


4. DIE TAKT-UNTERSCHIEDE NACH DEM SCHEMA. 


Die Taktverschiedenheit nach dem Schema darf nicht mit der nach der 
Diairesis verwechselt oder vermischt werden, wie es früher von mir geschah, 
wo ich die Fälle 2a und 2b, Nr. 4a und 4b der S. 104 als Fälle der Schema- 
verschiedenheit ansah. Denn wenn auch auf diese die Kategorie der Schema- 
verschiedenheit zu passen scheint, so ist doch nichts, was auf sie die Anwendung 
der von Aristoxenus über Diairesisverschiedenheit aufgestellten Definition hin- 
dert, unter welche wir sie oben begreifen mussten. Die Analogie der übrigen 
Fälle erfordert die Kategorie der Disiresisverschiedenheit mit Nothwendigkeit. 


Wir haben vielmehr $. 33. 34 uns dafür entschieden, dass σχῆμα ποδῶν bei 
Aristoxenus dasselbe ist wie das metrische Schema, von welchem die Metriker 
reden, d. i. der durch verschiedene Sylbenbeschaffenheit hervorgebrachte Formen- 
Unterschied desselben ποὺς im- engeren und im weiteren Sinne des Wortes, als 
ποὺς ἀσύνθετος (Versfuss) und als ποὺς σύνϑετος (metrisches Kolon). Die Aristo- 
xenische Definition ἃ 28 bezieht sich vorwiegend auf die grösseren πόδες oder 
Kola. Wenn die Metriker von einem Metron polyschematiston sprechen, so 
fassen auch sie das Wort σγῆμα in diesem letzteren Sinne, Hephaest. c. 16. 


Der Schemaunterschied der zusammengesetzten Takte oder Kola, welchen 
Aristoxenus im Auge hat, bezieht sich also darauf, dass in der melischen Poesie 
ein und dasselbe Kolon von gleichen μέρη, gleich der Anzahl und dem Megethos 
nach, das eine Maldurch ein anderes Sylbenschema als das andere Mal ausge- 
drückt sein kann. Das eine Mal ist es ein akatalektisches, das andere Mal 
ein katalektisches oder brachykatalektisches Kolon, welches die Katalexis ent- 
weder im Auslaute, oder auch im An- und Inlaute hat, Im letztern Falle 
wird es in der metrischen Tradition prokatalektisch oder dikatalektisch genannt, 
wofür der Gesammtname asynartetisch ist. Vgl. unten 8. 131. 


F'erner kann von zwei gleichgrossen Kola das eine ein von den Metrikern 
sogenanntes katharon, d.i. aus gleichen Versfüssen bestehendes, das andere 
eiu Kolon mikton, d. i. aus ungleichen Füssen zusammengesetztes sein. Vgl. 
S. 130. 

Bei der Katalexis handelt es sich um die den Betrag einer fehlenden 
Sylbe ergänzenden Pause oder Sylbendehnung nach Art der uns in den kata- 


lektischen Versen des Mesomedes überlieferten 8- und 4-zeitigen Sylbenlängen 
Aristozenus, Melik u. Rhythmik. ὃ 
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dass sein Rhythmus dem trochaeischen sehr nahe koınme, fasste Apel den drei- 
zeitigen Trochaeus als den für den Rhythmus maassgebenden Versfuss, dem 
der Daktylus gleichgestellt werden müsse: 
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ὥ᾽. 65 9 . 6 
A. Apel, Aphorismen über Rhythmus und Metrum, Anhang zu dem Drama 
Aetolier 1806; A. Apel, Ueber Rhythmus und Metrum, allgemeine musikalische 
Zeitung 1809; A. Apel, Metrik 1814 u. 16. 
A. Boeckh, anfangs ein Anhänger der Apel’schen Messung, „Ueber die 
Versmaasse des Pindar“ in Wolf’s und Buttmann’s Museum der Alterthumsw. 


ἕ 


1808, 8. 344, leugnete später die Existenz eines Versfusses 5, bei den Grie- 
chen. In seiner späteren Auffassung de metris Pindari 1811 p. 105. 268 geht 
er von Aristoxenus Stelle über den yopetos ἄλογος aus. Dies sei der unter 
Trochäen vorkommende Spondeus. Aber der von Aristoxenus dem χορεῖος 
ἄλογος vindieirte Silbenwerth 2+1';, sei nicht die absolute Grösse, sondern 
diese Zahl gebe nur das relative Verhältniss der beiden Takttheile an, da der 
Rhythmus gleiche Takte erfordere. Der yopeios ἄλογος müsse dem 
dreizeitigen Trochäus, der neben ihm vorkomme, gleichwerthig, also drei- 
zeitig sein: 


2 9 

2 1 7 7 

.“ ἴὖὦὸἜἌἜἔἜὌἜἌἈ ε ἑὠἑΥὠ .--ὼώἂοὖὦῸ οώ... 
8 8 


Das ist aber eine falsche Interpretation des Aristoxenus, vgl. unten S. 118 
Unrichtig ist mithin alles Andere, worin die Boeckh’sche Messung den vermeint- 
lichen χρόνος ἄλογος τ zu Grunde legt. Denn Boeckh substituirt diesen 
Werth auch der Länge des mit Trochäen gemischten Dactylus, da Jieser nach 


Dionys de comp. verb. 17 eine ἄλογος μαχρὰ haben müsse: 


966966 
᾿τἠ1 21 271 


-- NY « ω Ὁ“ -- Ὁ“ - Ὁ“ 
N nn nn Ῥι!ᾳ«.-..-.; nt 
3 3 3 3 


In den daktylo-epitritischen Metren, welche bei den Alten ἐπισύνϑετα 
heissen (S. 135), soll der Epitrit derselbe wie in den trochäischen Versen sein, 
aber der hier vorkommende Daktylus sei nicht wie in den Logaöden der 
kyklische, sondern habe das Megethos einer trochäischen Dipodie, „quod sentiet, 
qui huiusmodi versus recte (!) didicerit aut recitare aut canere“. 


29 0833 8 8 
21773 2298302 2 8 8 
=. U = 2 [ee ὦ Ψἢὦοὸὐὸ -- ἡ MOST 


II. 4. Takt.-Schema. 121 


διχὺς der verschiedenen Versfüsse verändert, doch ihre Zeitgrösse gleich sein 
läst. Wir können uns an einen solchen Taktwechsel leicht gewöhnen, wie 
deun das Bachsche Präludium einen überaus fasslichen Rhythmus einhält, mit 
welchem wie gesagt jeder Clavierspieler leicht fertig wird und von dem man 
sich, wenn man ihn einmal gehört hat, kaum denken mag, dass er anders sein 
könne. In der Czernyschen Ausgabe des wohlt. Clav. ist er freilich verändert, 
ungefähr so, wie sich Apel die gemischten Metra der Alten denkt. Aus der 
Vergleichung des Bachschen Originsl-Rhythmus mit dem umgeformten Rhyth- 
mus bei Czerny lässt sich sofort erkennen, dass der letztere nichts als Trivia- 
lität ist. Man hat, um Apels und Voss’ Messungen gegen Aristoxenus aufrecht 
zu erhalten, eingewandt: „Leugnen wir die für den Trochaeus durch Aristoxe- 


nu3 in Abrede gestellte Messung 5s, so machen wir die grichische Tonkunst 
zu der allerlangweiligsten, die gedacht werden kann.“ Das heisse „den Rhyth- 
mus in spanische Stiefel einschnüren.“ Unseren Chorsängern und Dirigenten 
mögen die Aristoxenischen σχήματα fremder sein als die modernen und im 
vorliegenden Falle der ῥυθμὸς χοινὸς des Bachschen Originales, aber langweili- 
ger ist die Czernysche Umformung, eine entschiedene Verballhornisirung des 
vrizinellen Bachschen Rhythmus. Mehr als moderne Gesangchöre sind Pindars 
Sänger daran gewöhnt, ‚ÄAmplp φωνὰν ἐναρμόξαι πεδίλῳ“. Für diese konnten 
die „Ampta πέδιλα““ nicht spanische Stiefel sein. 


Es wird von Interesse sein, die bei Bach wiedergefundene Aristoxenische 
Sylbenmessung auch nach den sonstigen Ueberlieferungen der Aristoxenischen 
Rhrthmik zu controlliren. 

Die Aristoxenische Rhythmik behandelte die Vereinigung daktylischer 
und trochaeischer Versfüsse in dem Abschnitte von den ποδιχὰ σχήματα. Die 
Ausführung desselben fehlt uns. Erhalten ist uns die Definition: Σχήματι δὲ 
διαφέρουσι ol πόδες ἀλλήλων, ὅταν τὰ αὐτὰ μέρη τοῦ αὐτοῦ μεγέϑους μὴ ὡσαύτως 
(τγηματισϑ τ) vgl. oben $ 28. Das Bachsche Praeludium muss uns die fehlende 
Ausführung der Definition ersetzen. Dasselbe Zeit-Megethos zerlegt sich in 
dem daktylischen C-Kolon in die gleiche Vierzahl gleich grosser μέρη (Vers- 


füsse) wie in dem iambischen  -Kolon; aber ein jedes μέρος ist in dem C-Takte 


auf eine andere Weise als in dem gleich grossen = Takte geformt, dort ist 
dasselbe ein Daktylus, hier ein Jambus. 


Ferner verweist die Aristoxenische Rhythmik auf den die ποδιχὰ synpa-a 
darstellenden Abschnitt in der Lehre vom χρόνος πρῶτος ὃ 12. ,„Ov δὲ τρόπον 
λήψεται τοῦτον ἡ αἴσϑησις, φανερὸν ἔσται ἐπὶ τῶν ποδιχῶν σγημάτων“. Was die 
“ρήματα ποδιχὰ mit dem χρόνος πρῶτος zu thun haben, ergiebt sich in Ermange- 
lung der Aristoxenischen Ausführung aus unserem Bachschen Beispiele, wo 
der Chronos protos in dem iambischen Kolon einen anderen Zeitwerth als in 


dem daktylischen hat. Dort ist der χρόνος πρῶτος von Bach als S, hier als 


126 Aristoxenus rhythmische Elemente $ 61. 


schiedenen Versfüsse durch die μεταβολή ἀγωγῆς einander gleichgestellt. Die 
tetrapodischen Compositionen kann man durch das Vorzeichen eines δυϑμὸς zo; 


12 
σε 
ihrem Rhythmus nach aufs Genaueste bestimmen. Oder auch‘ so, dass man 
die Tetrapodie in zwei dipodische πόδες zerfällt, deren jedem man das dipo- 
dische Vorzeichen des ῥυϑμὸς χοινός 


ar 


giebt. Tripodische Compositionen in den gemischten Metren zu bezeichnen. 
wird man wenig Gelegenheit finden. Wo es beim Taktwechsel vorkommen 
sollte, wird alsdann das Vorzeichen des ῥυϑμὸς χοινός folgendes sein 


3 9 
48° 
Indem man sich eines dieser den ῥυθμὸς κοινὸς angebendeu Taktvorzeichen 
zu einem metrischen Schema, welches Mischungen dreizeitiger und vierzeitiger 
Versfüsse enthält, hinzudenkt, reicht das blosse Schema besser als alle mo- 
dernen Notenzeichen zur genauen Bestimmung. des Rhythmus aus. Man braucht 
höchstens nur noch die Accente der einzelnen Versfüsse anzugeben. Dann 
versteht sich alles übrige von selbst, auch die mehr als zweizeitige Länge, die 
ja lediglich der leicht erkennbaren Katalexis angehört. Es dürfte die Zeit ge 
kommen sein, um einzusehen, dass die durch Voss und Apel beliebt gewordene 
Umschreibung der antiken Versschemata in moderne Notenwerthe eine blosse 
Spielerei ist, ein Dilettantiren, «las die wahre wissenschaftliche Einsicht in den 
Sachverhalt, wie er nun einmal ist, nur erschwert, aber nicht im Mindesten 
erleichtert. | 
Als Beispiel eines gemischten Metrons diene Pind. Ol. 1 stroph. 

. Ἄριστον μὲν ὕδωρ, ὁ δὲ | γρυσὸς αἰϑόμενον πῦρ, 

. ἅτε διαπρέπει | νυχτὶ μεγάνορος ἔξοχα πλούτου, 

. εἴ δ᾽ ἄεϑλα γαρύεν | ἔλδεαι φίλον ἥτορ, | μηχέτ᾽ ἁλίου σκόπει 

. ἄλλο ϑαλπνότερον ἐν ἀμέ- | pa φαεννὸν ἄστρον ἐρή- | μας δι᾽ αἰϑέρος, 

. μηδ᾽ ᾿Ολυμπίας ἀγῶνα | φέρτερον αὐδάσομεν, 


. σοφῶν μητίεσσι χελαδεῖν 
. Κρόνου παῖδ᾽ ἐς ἀφνεὰν ἱκομένους, 


1 
2 
3 
4 
5 
6. ὅϑεν ὁ πολύφατος ὕμνος ἀμφιβάλλεται, 
7 
8 
9. μάχαιραν ᾿Ιέρωνος ἑστίαν. 

1 


X LVUVLVL |LVYLVVL 1 

2. ων εν 4 | 2uv LVVLVVL-— 

8. LULVLVL l|zvrvvı « |zvr.vrvı 
4 LYULYYVUVLV|!LVLUVLVUVL Izvıvı 

ὃ LULVYLVYLOO|NVULLUL 

6. VL VUVULUVLUYLVALWVLAL 
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Ἰ Φ- συν. 
8. ὕπο υ σύν: 
9. “Φ.- σῶν τω ᾿ 
Ein aus 3 Trochaeen bestehendes Kolon heisst nach der Terminologie 
Hephaestions (s. unten S. 131) ein brachykatalektisches Dimetron, d.i. ein 


Kolon aus 2 Dipodieen, in welchem der letzte Versfuss nicht durch Sylben 
ausgedrückt ist 

“ἀπο, τῶν 

Dipodie. Dipodie. 

Wir müssen auch Kolon 2a und 4c ἅτι διαπρέπει und -μας dr ἀιϑέρος 
unter diese Kategorie zählen, d.h. in ihnen nicht tripodische Kola, sondern 
tetrapodische Kola, am Ende mit einer Pause erkennen. Alle übrigen Kola 
der Strophe sind klar genug und bedürfen kaum einer anderen Prläuterung, 
als dass der Anfangsfuss der drei letzten Kola: 

6 οφῶν 

Κρόνου 

μάχαι-, 
wie der Anfangsversfuss in dem Musikbeispiele des Anonymus $ 104 oben 
S.44 zu fassen ist, in gleicher Weise auch der Anfangsfuss des Kola 1a: 


"Apı-. 
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und kein andrer Sieg so herrlich glänzt wie der Sieg Olym-pi - as 


BEN SET EEE 


i 
" 


ἕ 
γε ἐπε  ἐ- ze Zee n Ξ 


des glück - se-li-gen Freunds Hi-e-ro nahn. 


Aristozenus Melik u. Rhythmik. 9 
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Die ungemischten, gemischten und episynthetischen Metra 
nach Hephaestion. 


Nach Hephaestion besteht für die Versfüsse ein vierfaches Genos, vo 
denen ein jedes mindestens ein zweifaches Eidos hat. Die vier Gens unter- 
scheiden sich durch die Anzahl der Chronoi protoi des Versfusses, die Ei 
(Unterarten) durch dasjenige, was Aristoxenus „Antithesis“ nennt. Als obersi- 
Kategorie erhebt sich über den vier Gens noch diejenige der zweifachen Anr- 
patheia, genannt die erste und die zweite Antipatheia (primäre und secundir: 
Versfüsse). 


A. Primäre Versfüsse, V. der ersten Antipatheia. 
I. Genos der 3zeitigen Versfüsse: 

1. Erstes Eidos: 3zeitige Trochaeen, 

2. Zweites Eidos: 3zeitige Jamben. 
OD. Genos der 4zeitigen Versfüsse: 

1. Erstes Eidos: 4zeitige Daktylen, 

2. Zweites Eidos: 4zeitige Anapaeste. 


B. Secundäre Versfüsse, V. der zweiten Antipatheia. 


III. Genos der 5zeitigen Versfüsse: 
Paeone, Bakchien. 

IV. Genos der 6zeitigen Versfüsse: 
Jonici a majore, Jonici a minore, Choriamben. Heliodor und nach 
ihm aueh H. statuirt noch ein Eidos der Antispaste s. u. 


A. Μοῖσα der ersten Antipatheia. 
Ungemischte Synartetika. 
Ein Metron, dessen Versfüsse ein und demselben Eidos angehören, hei«: 


ein Metron monoeides, ἃ. i. Metron desselben Eidos, gleichförmiges Metrmr. 
auch Metron katharön (d. i. ungemischt). 


Rücksichtlich seines Auslautes ist: ein Metron: 
akatalektisch, wenn das Megethos eines jeden Versfusses vollständ. 
durch die Lexis (Sylben) ausgedrückt ist, z. B. das trochaeische Dimetron 


- UVUY-—- _-V-v] 
--.-..... .., 


᾿Ἔρξίη πῆ δηῦτ᾽ ἄνολϑος, 


katalektisch, wenn ein Theil des auslautenden Versfusses fehlt 


Φ 
= U_U _ UV | 


ἀϑροΐξεται στρατός 
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brachykatalektisch, wenn dem Auslaute ein gauzer Versfuss fehlt 


= UV U | 
2 ED} N) 


. πτῶχον ὄντ᾽ ἐφ᾽ ὁμῖν 
Bei den unvollständigen Metren findet entweder eine Pause statt (dies 
überliefert Aristides p.40M.), oder es tritt wie in den Hymnen des Mesomedes 8.19 
für die letzten Sylben eine die Zweizeitigkeit überschreitende Verlängerung ein. 


Ungemischte Asynarteta. 


Eine Katalexis kann aber nicht bloss im Auslaute, sondern auch im In- 
laute des Metrons stattfinden. Ein solches Metron wird von Hephaestion ein 
asynartetisches genannt, und zwar, wenn die Füsse desselben demselben 
Eidos angehören, asynartetisches monoeid&s (katharön). Ist ein solches 
Metron im Auslaute katalektisch, so hat es zwei Katalexen, eine inlautende 
und eine auslautende und heisst daher dikatalektisch Heph. 16,14. 15 z.B. 
das «+-legische Metron, durch doppelte Katalexis aus deın heroischen entwickelt: 


LYVYıyvvr |zevvevver|l 
Νήϊδες ot Μούσης | οὐκ ἐγένοντο, φίλοι. 
das dikatalektische Tetrametron trochaikon (jedes Kolon brachykatalektisch): 
ἐν ἐς levey 44 | 
Δεῦρο δηῦτε Μοῖσαι | χρύσεον λιποῖσαι, 
das dikatalektische Tetrametron iambikon (jedes Kolon katalektisch): 
ze vu είτε ve 
Δήμητρι τῇ πυλαίῃ] τῇ τοῦτον δύχ Πελασγῶν |j 
Findet dagegen eine inlautende Katalexis in einem akatalcktisch aus- 


laute ndem Metron statt, so heisst es „prokatalektisch‘ (welches vorn, aber 
nicht hinten eine Katalexis hat), z. B. das prokatalektische Tetrametron 
trochaikon: 

LYULV Lv L| LU LV 1Vıv| 

ἔστι μοι καλὰ πάϊς | γρυσέοισιν ἀνθέμοισιν 


Die inlautende Katalexis kaun auch so fallen, dass das erste Kolon eines 
asymartetischen Metron einem anderen Genos als das zweite angehört; dann 
kann man dasselbe nicht mehr mionoeides nennen, sondern dürfte höchstens 
monogrenes sagen (dasselbe Genos, aber verschiedene Eide). Aber der Terminus 
„asynartetisches monogenes‘“ ist bei den Alten ungebräuchlich. Man nennt 
ein Metrum der in Rede stehenden Bildung ein asynartetisches antipathes 
der ersten Antipatheia z. B. das iambische Dimetron mit einer inlauten- 
den Katalexis: 

-Lv1-ıvı|zvrvrvı Hepk. 15, 9, 
Δήμπτρος ἀγνῆς καὶ Κόρῆς | τὴν πανήγυριν σέβων | 
g* 
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VLYLVvLvLı| αν αν .«-. Heph. 15, 10, 
“Eos ἡνίχ᾽ ἱππότας | ἐξέλαμψεν ἀστήρ. 
Rückblick: Besteht das Kolon aus Versfüssen desselben Eidos, so haut Μ᾿ - 
es katharon oder monoeides, und zwar synartetikon (der Name nur beile W°’-" 
teinern „conexum‘), wenn es keine inlautende Katalexis hat 
= UV — U U 
= UV UV - UV UYUUY 


U UV-V_ Vo 


UVU- UV UV-UVVo, 


asynarteton monoeides, wenn es bei Versfüssen desselben Genos ei 


inlautende Katalexis hat 
— U — .-α 


= UV VVo, 


asynarteton antipathes erster Antipatheia, wenn durch die inlautende 
Katalexis aus dem Kolon monoeides verschiedene Versfüsse desselben Genos 


entstanden sind: 
Vo UV u ...ὕ 


VUN UV— 


Gemischte Moetra synartetika der ersten Antipatheia. 


Hat das Kolon Versfüsse verschiedener Gene zu seinen Bestandtheilen, 
so nennt man das eine Mischung und das Kolon selber ein gemischtes. Ins 
besondere sind es die Versfüsse der ersten Antipatheia, die 3zeitigen und die 
4zeitigen, welche eine Mischung mit einander eingehen. Die Art der Mischung 
ist hier eine zweifache: 


1. Das Kolon hat mehrere auf einander folgende 4zeitige Füsse: mehrere 
Daktylen oder mehrere Anapaeste. Dann heisst es gemischtes Daktylikon 
oder gemischtes Anapaistikon, beide mit Gesammtnamen Logaoidikon: 


“Μὰ αν 1 logaoidisches Daktylikon, 
νων εν .: logaoidisches Anapaistikon. 


Geht aber der dreizeitige Fuss mehreren vierzeitigen voraus, so wird für das 
Kolon von Hephaestion der Name acolischers Daktylikon gebraucht 


LYLVYVvLuv. acolisches Daktylikon; 


analog kommt bei Tricha p. 279 W. auch der Name aeolisches Anapaistikon vor, 
während Aristides p. 51 Meib. beide Arten der Mischung, die mit anlautendem 
Trochaeus (bei folgenden Daktylen) und mit anlautendem Jambus (bei folgen- 


den Anapaesten) logaoidisches Daktylikon und logaoidisches Anapaistikon zu 
nennen scheint. 


2. Soweit ist die Theorie der Metriker einfach genug. Wenn aber durch 
die Mischung nur Ein 4zeitiger Fuss mit mehreren 3zeitigen vereint ist, 80 
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wird die Theorie, wenigstens bei Hephaestion, complieirter. In den aus dem 
älteren Systeme Varros und Caesius Bassus fliessenden Darstellungen begegnen 
wir zwar auch einer Auffassung, nach welcher Mischungen dieser Art nach 
4zeitigen und 3zeitigen Füssen gemessen werden vgl. die Metrik. 


Aber nach dem durch Heliodor zur Geltung gekommenen Systeme (dem 
auch Hephaestion sich angeschlossen), werden solche Mischungen nach 6syl- 
bigen Versfüssen gemessen: dem Jonicus a majore, Jonicus a minore, Choriam- 
bus und Antispast, wobei für die Jonici eine Licenz statuirt wird, welche sie 
irn Grebrauche der ungemischten Metra nicht haben; analog auch für den zu 
ungemischten Metren überhaupt nicht verwandten Antispast: 


für — — vv die Licenz “ — vv 
für vv_ _ die Licenz vv_Y 
für v— — v die Licenz Ὁ — - I. 


Indem man diese Liceuzen statuirte, hatte man eine ausreichende Nomenclatur 
für alle Mischungen mit nur Einem 4zeitigen Fusse: doch müssen wir wohl 
bedenken, dass es sich bei Heliodor und Hephaestion nicht mehr um die rhyth- 
mische Bedeutung der Versfüsse, sondern bloss um das Sylbenschema handelt. 

In der folgenden Uebersicht der Mischungen mit nur Einem vierzeitigen 
F'usse unterscheiden wir die thetischen und die anakrusischen Mischungen: in 
jenen beginnt das Kolon mit einer Thesis, in diesen mit einer Anakrusis. Zur 
leichteren rhythmischen Orientirung scheiden wir, wie es in unserer Musik ge- 
schieht, die Anakrusis von dem Folgenden ab und gewinnen dann daktylische 
Versfüsse statt anapaestischer. So erhalten wir eine übersichtliche Nomenclatur: 


Thetische Mischungen: 


1. Choriambikon LUMVLVLUL 
7 

2. Antispastikon SULVYULVL 
N nn? 


3. Epichoriambikon σα 
m, 


Anakrusische Mischungen: 
1. Jonikon apo meizonos σε «ἡ 
— [11 


2. Epionikon ap’ elassonos σαν ὦ 
I 


3. Epionikon apo meizonos T LU LU LvvL. 
21, 


D.h.: Mischungen Eines Daktylus mit 3zeitigen Versfüssen, des Daktylus 
an 1. oder 2. oder 3. Stelle, entweder ohne vorausgehende Anakrusis (in den 
thetischen Mischungen) oder mit vorausgehender Anakrusis (in den anakrusi- 
schen Mischungen). 

Jede durch die Vorsatzsylbe „epi“ gekennzeichnete Mischung (Epichoriam- 
bikon, Epionikon ap’ elassonos und apo meizonos) ist nach Hephaestion eine 
„kat’ antipatheian mixis‘, jede der drei anderen eine „kata sympatheian mixis‘“, 
nach dem von den alten Metrikern aufgestellten Grundsatze: 


184 Aristoxenus rhythmische Elemente. 


Beide Jonici sind mit dem Ditrochaeus verwandt, mit dem Diambus 
nicht verwanilt. 

Uıingekehrt ist Choriambus und Antispast mit Diiambus verwandt, mit 
Ditrochaeus nicht verwandt. 


Dieser Grundsatz hat seine Richtigkeit für die ionischen Versfüsse, sofern 
diese Bestandtheile wirklicher ionischer Rhythmen sind; aber er ist durchaus 


äusserlich in dem von den Alten statuirten Jonicus der daktylisch-trochaeischen . 


Mischungen, ebenso hat er für Choriamb und Antispast gar keine Geltung. 
Nichtsdestoweniger machen die Metriker diesen Grundsatz zum Eintheilungs- 
Principe für die gemischten Kola, indem sie dieselben in Kola homoioeids und 
Kola antipathö unterscheiden. Die Logaoidischen Daktylika und Anapaistika 
werden von den Metrikern unter die Klasse der homoioeidö Metra gezählt. Die 
Classifikation der homoioeide und antipaths (kata sympatheian und kat’ anti- 
patheian mikta) wird schwerlich früher als seit Heliodor datiren. Mit der Ein- 
theilung in Versfüsse der ersten und der zweiten Antipatheia haben diese kat’ 
antipatheian mikta sichtlich nichts zu thun. 


Verliert in den Mischungen der ersten Antipatheia der hier von den Me- 
trikern statuirte 6sylbige Versfuss die ursprüngliche rhythmische Bedeutung, 
80 gilt ein Gleiches auch für die hier von den Metrikern aufgestellte Theorie 
der Apothesen (des Auslautes). Was dem Rhythmus nach katalektischer Aus- 
gang ist, wird hier als akatalektischer gefasst; der dem Rhythmus nach brachy- 
katalektische Ausgang heisst bei Hephaestion katalektisch; der dem Rhythmus 
nach katalektische heisst bei Hephacstion brachykatalektisch. Die Logaöden 
dagegen werden bei Hephaestion bezüglich ihrer Apothesis dem genauen rhyth- 
mischen Werke nach benannt: 

—- UV_vv_-uv-—v _ akatalekt. 
- UV UV U [hyperkatal.) 


-UV-UV_V- katalekt. 

- UVVU-_U- UV. [akatalekt.] 
-UV-UV_U brachykatalekt. 
- UV V_V [katalektisch). 


\ -.ϊι....... 


Gerade so wie bei den logaödischen Daktylika hätten die Theoretiker 
auch bei den Choriambika die Apothesis benennen müssen. ᾿ 


Asynartetische Mischungen. 


Wie Hephaestion zwei Arten der Mischungen unterscheidet, homoioeids 
und antäpatho (d. i. kata sympatheian ımikta und kat’ antipatheian mikta), so 
nimmt er auch für die Asynarteten eine Klasse der homoioeids und eine Klasse 
der antipatlıe an. Auch als Asynarteten haben die letzteren (die antipathe) nichts 
mit dem Ilnterschiede der Versfüsse erster und zweiter Antipatheis zu thun. 


| 
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Hat ein metron homoioveides und antipathes eine inlautende Katatelexis, 
so ist es ein Asynarteton homoioveides und Asynarteton antipath6s. Der Unter- 
schied beider Arten von Mischungen ist selbstverständlich bei den Asynarteten 
eben so äusserlich und bedeutungslos, wie bei den Synartetika. 

Da sich die Apothesen der gemischten Kola in der Nomenclatur der Me- 
triker verschoben haben, so muss diese falsche Benennung natürlich auch bei 
den gemischten Asynarteten sich geltend machen. Das Metron Priapeion 


L-LYVLVı|2—-ıvvr 1 Heph. 10, 
ἠρίστησα μὲν Irplou | λεπτοῦ μιχρὸν ἀποχλάς 


sollte, da sein erstes Kolon seiner wahren rhythmischen Beschaffenheit nach 
ein katalektisches ist, ein dikatalektisches Asynarteton sein, aber die Metriker 
sehen das erste Kolon als ein akatalektisches an (vgl. oben S. 134) und so wird 
das Priapeion in die Klasse der nicht asynartetischen Metra gezählt. 
Dagegen die Metra 
LYVLVı SS | σαν εν Heph. 15, 17, 


ὄλβιε γαμβρέ, σοι μὲν | δὴ γάμον, ὡς ἄραο 
und 
LYıLvvL L| ξεν ως 


ἄνδρες, πρόσχετε τὸν νοῦν | ἐξευρήματι καινῷ, Heph. 15, 14 


werden in die Klasse der dikatalektischen Asynartete gezählt (Heph. 15, 14), 
denn beide Kola gelten den Metrikern als katalektische (sie sind eigentlich 
brachykatalektisch). 

Dagegen werden die Verbindungen eines choriambischen Dimetrons mit 
einem trochaikon zu den Asynarteten gezählt Heph. 15, 12, 13 


LYVLULVL|LVYLULL 
τὸν μυροποιὸν ἠρόμην | Στράττιν el χομήσει 
LYVLVYLVYVL| LU LULVL 
Εὔϊε χισσογαῖτ᾽ ἄναξ | γαῖρ' ἔφασχ᾽ ᾿Εχφαντίδης 
Da hier der Choriamb mit den (im zweiten Kolon folgenden) Trochaeen 
verbunden ist, so gehören die beiden nach Hephaestion in die Klasse der kat’ 
antipatheian mikta. Aber weshalb heissen sie Asynarteta? Wohl nur deshalb, 
weil hier dieselbe iambisch-trochaeische Aufeinanılerfolge 


Vo ὦ .- -“- vV  -.- Vo 
wie in 
ἔνεστ᾽ ᾿Απόλλων τῷ χορῷ᾽ τῆς λύρης ἀκούω. 


Episynthetische Μοίρα. 


Während bei einer Mischung in ein- und demselben Kolon 3-zeitige und 
4-zeitige Versfüsse vereint sind, sind bei einer Episynthesis die zu einem Metron 
verbundenen Kola ein jedes ungemischt, das eine aus 3-zeitigen, das andere aus 
4-zeitigen Versfüssen. Beispiele episynthetischer Metra nach Hephaestion 15, 1—7. 
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Nr. 1 2 vv L vVvVvı SI LU νων 
᾿Ερασμονίδη Χαρί)λαε | χρῆμά τοι γελοῖον. 
eddalpov ἔτιχτέ σε μήτηρ | ἰκρίων φόφη,σις. 

ΝΞ  vvı1- —- ων ωὩν συν LO 

Dir ἔϑ᾽ ὁμῶς ϑάλλεις ἁπαλὸν χρόα, | κάρφεται γὰρ ἤδη. 
καὶ βήσσας ὁρέων δυσπαιπάλους | οἷος ἦν ἐπ᾿ ἠβῆς. 


Nr. 3. - vv_uvv_-_-|- v-v-v. 
ἀλλά μ᾽ ὁ λυσιμελής, ὦ | taipe, δάμναται πόϑος. 
ΝΥ. 4 - vuv_-vuvvu_-_-|- v- - 


"Hp ἔτι Δινομένῃ τῷ | Τυρραχήίω 

τἄρμενα λαμπρὰ eat ἐν | μυρσινγζω. 
Nr.5. - -v - -|- vuv_uvv._ 

πρῶτον μὲν εὔβον- | λον θέμεν οὐρανίαν. 

Nr.6. -,υυ- νυ -- ᾿Ι-τπἝιυ --ἰ |σκσνν - υν - 

χαῖρε παλαιογόνων ἀνδρῶν ϑεατῶν ξύλλογε παντοσόφων. 

Nr. 1. - - v- -|- vUv_-vv--|- v-_ 

Be καὶ τυπεὶς ἀγνῷ re)ixer τέχετο ξανϑὰν ᾿Αϑάναν. 

Es ist möglich, dass in diesen episynthetischen Metren auch je zwei der 
sich durch Verschiedenheit der Versfüsse scharf abscheidenden Bestandtheile ein 
einheitliches Kolon gebildet haben, z. B. in Nr. 4 ein pentapodisches Kolon, 
ebenso in Nr. 5. Analog auch in Nr. 6 und 7. Immerhin aber lassen sich die 
Bestandtheile auch als selbstständige Kola fassen. 


Hephaestion rechnet sämmtliche Episyntheta unter die Klasse der asyı- 
artetischen Metra. Die Asynarteta der beiden übrigen Kategorieen, die unge 
mischten und gemischten, waren sämmtlich solche, welche im Inlaute eine 
Katalexis oder Brachykatalexis hatten. Dies weisst darauf hin, dass auch die 
dritte Kategorie, die Episyntheta, da sie Asynarteta genannt werden, eine inlau- 
tende Katalexis oder Brachykatalexis haben, also z. B. Nr. 1: 


ULVVLUVVLL|LVYLVYL- 


Nr. 3 eine inlautende Brachykatalexis: 
LMVMVvVLVVvML L|ıLv LVvVLVvL, 


ebenso Nr. 4: 
LYVvLıvvrıl|lıvı — 


Nur eines der von Hephaestion aufgeführten Episyntheta scheint im In 
laute keine Katalexis zu haben, nämlich Nr. 2, vielleicht auch Nr. 5. 


B. Metra der zweiten Antipatheia. 


I. Metra 6-zeitiger Versfüsse: 
Ionika apo meizonos 2 — vv ı — (—) 
Ἥρην ποτὲ φασίν Heph. 11 
Τίς τὴν ὑδρίην ὑμῶν. 
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—-, vu Jonikos apo meizonos, 
vv, - — Jonikos ap’ elassonos; 


die aus zwei Versfüssen des iambischen Rhythmengeschlechtes zusammenge- 


setzten 
V—, —v erster Bakcheios, 


— uU, -- zweiter Bakcheios. 


2. Zusammengesetzt kata periodon aus mehr als zwei Versfüsgen 
zusammengesetzt, z. B. die aus 8 Versfüssen 


-u, vv, — — Prosodiakös Rhythınos, 
aus 4 Versfüssen 


που, u, ὦ -- Prosodiakös Rhythmos, 
oder aus 2 Syzygieen 
— —- YUV, πιὸ -- Prosodikös Rhythınos; 
ferner die znsammengesetzten i2zeitigen Rhythmen: 


a) Rhythmen aus 1 Jambus und 3 Trochaeen: 


V——-U-v- u Trochaios ap’ iambu 
— YU — Y— V— Trochaios apo bakcheiu, 
—- U-UV_- _ u Bakcheios ap’ iambu, 


-.ὐ-υ- ᾧυ -- Jambos epitritos. 
Ὁ) Rhythmen aus 1 Trochaeus und 3 Jamben: 


— YUV —-V- 9) Jambos apo trochaiu, 


ν-ππυ-- -- Jambos apo bakcheiu, 
YV-U--uV-— Bakcheios ap’ iambu, 
Vu. _-. Trochaios epitritos. 


c) Rhythmen aus 2 Trochaeen und 2 Jamben: 


V_UV-_-v- ὦ einfacher (erster) Bakcheios ap’ iambu, 
“ὑπ --τἷοὖΛ᾽ -- einfacher (zweiter) Bakcheios apo trochaiu, 
υ--πἰ -- συ -- mesos Trochaios, 

-“νυυ--ὁὁ -- --ὖὐ mesos Jambos Trochaios. 


In dieser befremdlichen Nomenclatur erklärt sich die Bezeichnung „Bach- 
cheios“ aus den vorhergehenden Benennungen des Choriambus und Antispast. 
Die ganze Anschaung, die dieser Messung nach zweisylbigen Versfüssen zu 
Grunde liegt, hat schliesslich die Hephaestionische Messung nach 4sylbigen 
Versfüssen zu ihrer Voraussetzung, die man in dieser Messung des Aristides 
in je zwei 2sylbige Versfüsse getheilt hat. Auch bei den Metrikern kommt 
theilweise etwas ähnliches vor. 

3. Gemischte Rhythmen sind nach Aristides solche, welche bald in 
Chronoi, bald in Rhythmoi aufgelöst werden, wie die 6zeitigen. Aristides zählt 
derselben sechs auf: 

— V— vu auseinem Trochaeus als Thesis und einem Trochaeus als Arsis, 

v— v-— Jambus als Thesis, Jambus als Arsis, 
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--ψ Trochaeus als Thesis, Jambus als Arsis, 
v_- u Jambus als Thesis, Trochaeus als Arsis, 
-ὖὸ -- ὦ Troch. alog. als Thesis, Troch. alog. als Arsis, 
υ --ῶῷ -- Jamb. alog. als Thesis, Jamb. alog. als Arsis, 


Die Bestandtheile dieser Dipodieen sind also entweder Chronoi d.i. Thesis 
und Arsis, oder Versfüsse. Im ersteren Falle sind sie „in Chronoi aufgelöst“ 
(das ist der Fall bei der Hephaestioneischen Messung nach 4sylbigen Ver 
füssen) und bei Aristides drittem Prosodiakos; im zweiten Falle sind sie „m 
Versfüsse aufgelöst“ (das ist der Fall in den 12zeitigen Perioden des Aristides). 

(remischt im Sinne des Aristides ist also dasjenige, was bei Hephaestion 
χοινὸς heisst, vgl. dessen χοινὰ χατὰ oy£oıy: was auf zwei verschiedene Arten 
in Strophen getheilt werden kann — mit einem Worte: was eine zweifache 
Auffassung zulässt. 

Zusammengesetzt im Sinne des Aristides ist dasjenige, was bei Hephae«- 
stion gemischt: heisst. 

Unzusammengesctzt oder einfach im Gebrauche des Aristides wird von 
Hephaestion χαϑαρὸν oder ὁμοιοειδὲς genannt. 


In dem zweiten Buche des Aristides wird das Ethos der Rhythmen be- 
schrieben p. 97 — 100 Meibom. Hier heisst es von den zusammengesetzten 
Rhythmen: 

Die zusammengesetzten Rhythmen sind leidenschaftlicher, 
weil meistentheils die (einfachen) Rhythmen, aus denen sie be- 
stehen, sich als ungerade ergeben, 


Gerade (daktylische) Rlıythmen bilden die Bestandtheile der zusammen- 
gesetzten Joniker (welche nach Aristides Erklärung aus Pyrrhichius und 
Spondeus bestehen), ungerade (iambische und trochaeische) Rhythmen 
bilden die Bestandtheile der 12zeitigen kata periodon zusammengesetzten 
Rhythmen. 


und viele Aufregung dadurch zeigen, dass nicht einmal die Mege- 
thos-Zahl, welche in den Versfüssen enthalten ist, dieselbe Ord- 
nung bewahrt, sondern bald mit der Länge anlautet, mit der 
Kürze auslautet oder umgekehrt, bald von der Thesis, bald von 
der Arsis aus die Periode ausführt; 

z. B. die 3zeitigen Versfüsse: 


bald v—-, —v, —u, —v, 


bald — vu, v-, v-, v-. 


In einem höheren Grade noch haben diesen Eindruck die aus 
mehr als zwei Rhythmen bestehenden, denn grösser noch ist 
hier die Anomalie. Deshalb bringen sie, wenn sie mannigfaltige 
Körperbewegungen veranlassen, die Seele in nicht geringe Un- 
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= UV V-NV. 
N 


6 6 
Choriamb. Diamb. 

Der ganze Unterschied zwischen beiden besteht darin, dass Hephaestion 
nach 6zeitigen 4sylbigen Versfüssen eintheilt, Aristides dagegen den 4sylbigen 
Versfuss halbirt und daraus zwei 2sylbige 3zeitige Füsse erhält. Bei dem einen 
haben diese Messungen so wenig wie bei dem anderen mit rhythmischen Ab- 
schnitten der betreffenden Kolons zu thun. 

Auch mit dem zweizeitigen Versfusse ist es dem Aristides Ernst: im Jonicus 


und im Prosodiakos 


wo Hephaestion misst: 


6 6 


Dass man zu irgend einer Zeit in dieser Weise die Rhythmen taktirt 
habe, wollen wir nicht behaupten; aber die Theorie (bei Aristides die Theorie 
derjenigen, welche Metrik und Rhythmik verbanden) lehrte es so und verstand 
unter Rhythmen im Allgemeinen genau dasselbe, was wir Takte (einfache oder 
zusammengesetzte) nennen. Eben diese Rhythmen hat Aristides im Sinne, 
wenn er im zweiten Buche von dem Ethos der einfachen und zusammengr- 
setzten Rhythmen die oben angeführten Erörterungen vorträgt. Die im Eidos 
wechselnden Rhythmen sind eben jene 12zeitigen 

— UL LM, Vo, vo; 
eben diese Rhythmen sind es, welche je nach dem geringeren oder grösseren 
Wechsel der einfachen Versfüsse, aus denen sie bestehen, „die Seele in nicht 
geringe Unruhe bringen und bei jeder Aenderung in heftige Mitleidenschaft 
ziehen.“ Baumgart hat zwar Recht, dass sich die Darstellung des Aristides 
mitunter in einer nicht sehr klaren Phraseologie bewegt*), aber für die vorlie 
gende Stelle vom Taktwechsel haben wir keinen Grund dem Aristides nicht zu 
glauben, dass die Griechen so gefühlt haben. Es stimmt das gar zu sehr mit den 
von G. Hermann aus dem Inhalte der Pindarischen Oden gemachten Beobachtun- 
gen von der grösseren Ruhe der im episynthetischen Metrum, mit der grösseren 
Bewegung und Leidenschaftlichkeit der im gemischten Metrum gehaltenen be 
sange. Den fein fühlenden Sinn der Griechen affieirte ein gemischtes Metrum 


“ Vgl. Baumgart p. XXIV des mehrfach citirten Programms: „Zuletzt 
wird hier (beim Trochaeos semantos) Aristides vor lauter Gefühl so unklar im 
Ausdruck, dass man denken könnte... .“ 
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Vu YUV Yo —_— U UV 
anders als ein episynthetisches 


= UV YUV  Vn  UVn, 


In dem gemischten Metrum fand in der That ein Wechsel des Rhythmus 
und der Versfüsse fühlbarer statt als im episynthetischen, wenn gleich die 
Versfüsse anders gefasst werden müssen, als Aristides und Hephaestion, mecha- 
nisch das Sylbenschema berücksichtigend, sie angeben. Dem Maasstabe un- 
serer modernen rhythmischen Theorie und auch der Theorie des Aristoxenus 
kommen wir näher, wenn wir in dem gemischten nicht weniger wie in dem 
episynthetischen Metrum 4zeitige daktylische und 3zeitige trochaeische Vers- 
füsse absondern, die zwar dem Zeitmegethos einander genau gleich sind, aber 
durch die Taktart sich von einander unterscheiden: denn die 3zeitigen sind 
immer ungerade Versfüsse, mit diplasischer Gliederung, die gleich grossen 4zei- 
tigen sind immer gerade Versfüsse mit daktylischer Gliederung. Schon das 
Vorwalten der 3zeitigen Versfüsse mit diplasischer Gliederung macht die ge- 
mischten Kola bewegter, wie Aristides 98 M. sagt: παϑητιχώτεροί τέ εἰσι τῷ xard 
τὸ πλεῖστον τοὺς ἐξ ὧν συγχεῖνται ῥυϑμοὺς ἐν ἀνισότητι ϑεωρεῖσϑαι. Das sagt Ari- 
stides von den , ,ῥυϑμοὶ σύνθετοι“, welche genau dasselbe sind wie die gemischten 
Kula des Hephaestion. 


Die „Syliabae longis longiores‘‘ und „brovibus brevioros‘‘ 
nach Dionysius und den Metrikern. 


„Dass die Kürze eine einzeitige, die Länge eine zweizeitige Sylbe ist, 
das wissen auch die Knaben“ sagt Fabius Quintilianus nach Aristoxenus. Das 
ist auch die Lehre des Hephaestioneischen Encheiridion. Aber es gab auch 
Lehrbücher, in welchen der Satz von einer Kürze, welche kürzer als die Kürze 
sei, von einer Länge, welche länger als die Länge sei, ausgesprochen war, 
vermuthlich auch in einem der umfangreicheren Werke des Hephaestion. Die 
älteste der uns erhaltenen Quellen, welche jenen Satz überliefert, ist die Schrift 
des Dionysius de compositione verborum;; die zweite sind Longins Prolegomena 
zu dem Encheiridion Hephaestions; dann wird dasselbe von lateinischen Me- 
trikern, Marius Victorinus und Diomedes berichtet, fast überall mit nahezu 
denselben Worten, so dass eine gemeinsame Quelle (Aristoxenus?), aus der 
auch schon Dionysius geschöpft hat, zu Grunde liegen muss: 


Die Rhythmik und Musik verändert den Zeitwerth der Sylben durch Ver- 
kürzung und Verlängerung, so dass die Kürzen und die Längen in ein- 
ander übergehen: oft macht der Rhythmus die Kürze zur Länge, die 
Länge zur Kürze, es giebt 'syllabae „brevibus breviores“ und syllabae 
„longis longiores“, (Kürzen, die kürzer als die Kürze, und Längen, die 
länger als die Länge sind). 

Aristozenus, Melik u. Rhythmik. 10 
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Dies ist der Inhalt der Stellen, die wir weiter unten (δ. 149. 150) im Ein- 
zelnen aufzuführen haben. Zunächst wollen wir die verschiedenen Sylben, die hie: 
genannt sind, an dem oben herbeigezogenen Praeludium Bachs, welches als da: 
Beispiel zu dem Sylbengesetze des Aristoxenus gelten muss, nachweisen Denn 
alle die jetzt in Rede stehenden Angaben über die Sylbendauer halten sich 
durchaus innerhalb der Grundregel des Aristoxenus. 


Die Bachsche Composition, deren Chronoi mit Aristoxenus Forderung 
übereinkommen, hat eine Vorzeichnung, welche zwei verschiedenen Takten. 
a) dem C-Takte (daktylische Tetrapodie) und b) dem r - Takte (trochaeische 
Tetrapodie) gemeinsam ist. 

a) Gehen wir von dem Vorzeichen des C-Taktes aus (der Tetrapodie 
aus vier 4zeitigen Füssen), dann ist die Kürze des Daktylus als Chronx 


protos aufzufassen und als rhythmische Maasseinheit = 1 anzusetzen. Die Kürz 
des Trochaeus ist alsdann das *,-fache des Chronos protos (= 1'/, Chr. pr. 


VI. NUN. NME.MINMEENMUNMNOC «.- 


11 ἢ 11 ΠῚ 4 
Ve? Nm » ἤυ.΄ nf Ῥ..... 
4 4 4 4 


b) Gehen wir von dem Taktvorzeichen = aus (der Tetrapodie aus vier 


3zeitigen Füssen), dann ist die Kürze des Trochaeus als Chronos prut« 
aufzufassen und als Einheit (= 1) anzusetzen; die Kürze des Daktylus ist Jdaın 
δ, des Chr. pr. 


2 1 2 1 2 13 
N > 
ἢ :3.--- --- Pr ss 
— I - 
ων ὥμωυ, ων. - 
111 111 ı ı 1 3 
3 3 3 8 
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Be R— ® 4— 


-- Vu 
4 „323? 1433 πα 
3 3 


3 3 


Hiermit haben wir Material, um die verschiedenen Zeitgrössen, von denen 
unsere Quellen reden, im Einzelnen nachzuweisen. 


Syllabae longis longiores, Sylben, welche länger als die Länge sind. 
Dies sind zunächst die Sylben der Katalexis: in a) die vierzeitige Länge der 
daktylischen Katalexis, in b) die 3zeitige Länge der trochaeischen Katalexis. 
Ferner ausserhalb der Katalexis (im Inlaute des Kolons): in a) ist die Länge 
der Trochaeus = 2°/,, die des Daktylus = 2; in b) ist die Länge des Trochaeus 
— 2, während die des Daktylus nicht grösser als 1'/, ist. 

Rechnen wir noch die vom Anonym. Bellerm. $ 1. 83 aufgeführte 5 zeitige - 
Länge hinzu, deren Verwendung wir leider nicht genau kennen, so sind das 
die sämmtlichen sieben Längenwerthe, welche in der Melopoeie der Griechen 
vorkommen können: 


LU 5.-zeitig (Ὁ) — 2°), zeitig. 
_ı 4-zeitig -— 21}. zeitig. 
'— 3-zeitig — 2zeitig. 

— 1!/, zeitig. 


Die.letztere hat zugleich die Funktion als leichter Takttheil des irrationalen 
Trochaeus. 

Das sind Längen, die wir auch in der modernen Musik hören können, Ὁ 
denn wir finden sie (bis auf die 5zeitige) in jener Composition des grossen 
Meister Bach, welche genau dem Aristoxenischen Gesetze über die Sylbenwerthe 
der griechischen Musik entspricht. Jeder andere Längenwerth würde dem 
Aristoxenischen Sylbengesetze widerstreiten (man mache die Probe!). 

Syllabae brevibus breviores, Sylben, welche kürzer als die Kürze 
sind. In a) ist die Kürze des Trochaeuseine 1'/,zeitige; die (kürzere) Kürze des 
Daktylus eine 1zeitige, in b) ist die Kürze des Trochaeus eine 1 zeitige, die kürzere 
Kürze des Daktylus eine °/,zeitige: denn die vier Kürzen des vierzeitigen (dak- 
tylischen) Fusses nehmen denselben Zeitwerth ein, wie die drei Kürzen des 
dreizeitigen (trochaeischen Fusses). 

Drei ihrer Zeitdauer nach verschiedene Kürzen sind es also, welche in 
der griechishen Musik vorkommen können: 

u 11), zeitig. 
v 1zeitig. 
v2 zeitig. 
Für mehr als diese drei lässt das Sylbengesetz des Aristoxenes keinen Raum: 
man statuire irgend eine andere, es wird dieselbe, welcher Grösse sie auch 
sei, dem Aristoxenischen Gesetze widerstreiten. 
10* 


148 Aristoxenus rhythmische Elemente. 


Trotz ihrer dreifach verschiedenen Dauer bleibt hier die Kürze in jedem ihrer 
Werthe Chronos protos. Es geschicht, wie Aristoxenus in der dritten Harmonik 
sagt, „Sta τὴν τῆς ἀγωγῆς δύναμιν,“ wenn die als Chronos protos fungirende Sylbe 
bald eine 1zeitige, bald eine 1'/,zeitige, bald eine °/, zeitige ist; wenn mit Einem 
Worte im Schema des zusımmengesetzten Taktes die einzelnen Versfüsse, aus 
denen er besteht, ihr jedesmaliges Rhythmengeschlecht constant festhalten, 
während die Zeitdauer derselben variabel ist. Das ist der Grund, weshalb 
Aristoxenus in seinem Abschnitte von Chronos protos $ 11 auf den Abschnitt 
vom Taktscheına verweist: ,, ὧν δὲ τρόπον λήψεται τοῦτον (τὸν χρόνον πρῶτον) 
ἡ αἴσϑησις, φανερόν ἔσται ἔπὶ τῶν ποδιχῶν σγημάτων“. 


Auch in dem nach Aristoxenus Sylbengesetze rhythmisirten Präludium 
Bachs ist der Chronos protos in den daktylischen Versfüssen (des C-Taktes) 
als N ‚in den trochacischen (des n Takte.) als N angesetzt. Natürlich soll 


der als } angesetzte Chronos protos nicht doppelt so gross sein wie der als 
 angesetzte. Vielmehr ist durch das Vorzeichen des ῥόοϑμος κοινὸς genau 
angegeben, dass 


N 4 
wenn ınan „N als Chronos protos fasst, dass dann ἢ = ΠῚ Chr. pr., 


N 8 
wenn man Ν als Chronos protos fasst, dass dann N = νη Chr. pr. 


Noch zwei andere Werthe der Kürze sind übrig, aber einer Kürze, die 
nicht die Function des Chronos protos hat: 
v 2zeitig 
v1", zeitig 
Das ist die Doppelkürze, welche bei den Aeolischen Lyrikern als Anfıng* 
fuss eines gemischten Kolons steht, isodynamisch mit dem Spondeus, Trochseus, 
Jambus. Hephacst. ce. 7. 
"Epos Sabre μ᾽ ὁ͵ λυσιμελὴς δονεῖ 
γλυχύπιχρον ἀμάχετον ὄρπετον. 
 'Arttı, σοὶ δ᾽ ἐμέϑεν μὲν ἀπήχϑετο 
φροντίσδην, ἐπὶ δ᾽ Ανδρομέδαν πότῃ 


Bei dein Vorzeichen des ῥυϑμὸς κοινὸς C = sind die vierfach verschiedenen 


Anfangsfüsse dieser 4 Kola zu messen: 


"Epos δ᾽ yAuxd ᾿Ατϑί φροοτίσδ. 
““, -- ων — U — -- 
N | ι 1 I N I} 
Φ Φ Φ Φ Φ Φ Φ 


Es ist kaum anders möglich, als dass der pyrrhichische Anfangsfuss des 
aeolisch-daktylischen Tetrametrons (2 dipod. Basen = 4 monop. B.), dasselbe 
Maass wie der spondeische gehabt hat; bei der Messung nach dem Vorzeichen C: 


Vu -- - 


22 22 
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bei der Messung nach dem Vorzeichen = 


YV U -- .- 
11. 11% 11. 11. 

Dies muss derjenige Fall sein, welchen Dionysius in der gleich anzufüh- 
renden Stelle im Auge hat, wenn er sagt: μεταβάλλουσιν αὐτὰς μειοῦσαι xal 
αὔξουσαι, ὥστε πολλάκις εἰς τὰ ἐνάντια μεταχωρεῖν, und desssen Longin mit den 
Worten gedenkt: πολλάχις γοῦν καὶ τὸν βραχὺν ποιεῖ μακρόν. Hatte der Be- 
richterstatter, dem Dionysius und Longin hier folgen, den Alcaeus und die 
Sappho zu seiner Lieblingslectüre und seinem Lieblingsstudium gemacht, wie 
dies Hephbaestion in seinem Encheiridion entschieden gethan hat, so ist der 
Ausdruck πολλάχις, den Marius Victorinus ungenau durch plerumque wieder- 
giebt (vgl unten), in seinem vollen Reehte, denn dort waren ja die pyrrhichi- 
schen Anfangsfüsse der Kola häufig genug. 

Wir lassen nunmehr die ihrem Inhalte nach bereits erläuterten Stellen 
auch ihrem Wortlaute nach folgen: 


Dionys. Hal. de comp. verb. 11. 

Ἢ μὲν πεζὴ λέξις οὐδενὸς οὔτ᾽ ὀνόματος οὔτε ῥήματος βιάζεται τοὺς χρόνους 
οὐδὲ μετατίθησιν, ἀλλ᾽ οἷας παρείληφε τῇ φύσει τὰς συλλαβὰς τάς τε μαχρὰς καὶ 
βυαχείας, τοιαύτας φυλάττει. Ἣ δὲ ῥυθμιχὴ χαὶ μουσικὴ μεταβάλλουσιν αὐτὰς 
μειοῦσαι χαὶ αὔξουσαι, ὥστε πολλάχις εἰς τὰ ἐνάντια μεταχωρεῖν. Οὐγὰρ ταῖς συλ- 
λαβαῖς ἀπευϑύνουσι τοὺς χρόνους, ἀλλὰ τοῖς χρόνοις τὰς συλλαβάς. 

„Die Prosarede nimmt die Sylbenquantität sowobl beim Nomen wie beim 
Verbum, wie sie durch die Sprache an sich gegeben ist, ohne die Längen und 
Kürzen in ein aus ihrer sprachlichen Natur nicht folgendes rbythmisches Maass 
hineinzuzwängen. Die melische Poesie aber bestimmt die Sylben nach rhyth- 
mischen Chronoi d. i. nach Zeitmaassen, welche aus dem Begriff des Rhyth- 
mus folgen; sie verändert die natürliche Prosodie der Längen und der Kürzen, 
indem sie diese bald über die Prosodie des Sprechens hinaus ausdehnt, bald 
verringert, oft sogar in das Gegentheil übergehen lässt.“ 

Longin prol. Hephaest. $ 6. 

Ἔτι τοίνυν διαφέρει ῥυϑμοῦ τὸ μέτρον, 7 τὸ μέν μέτρον πεπηγότας ἔχει τοὺς 
ἡρόνους, μαχρόν τε καὶ βραχύν. . ., ὁ δὲ ῥυθμὸς ὡς βούλεται ἕλχει τοὺς χρόνους, 
πυλλάχις γοῦν χαὶ τὸν βραχὺν ποιεῖ μακχρόν. 


„Es unterscheidet sich das Metron (der Reeitations-Poesie) dadurch von 
dem Rhythmus (der melischen Poesie), dass jener feste Zeitgrössen hat, eine 
lange und eine kurze... .., der Rhythmus dagegen nach Ermessen die Zeiten 
verlangsamt, oft auch die Kürze zur Länge macht,“ 

Marius Victor. 

Differt autem rhythmus a metro, quod metrum certo numero syllabarum 
vel pedum finitum est, rhythmus autem ut volet protrahit tempora, ita ut breve 
tempus plerumque longum efficiat, longum contrahat. 

Diomedes p. 468 Keil. 
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Χορεῖος ῥητὸς τρίσημος 


oc | 


1: 
I 
| 


2+2} | δάχτυλος ἄλογος. 
᾿Παίων ῥητὸς πεντάσεμος ᾿ 2+3 ΝΗ ᾿ " 
| αι + 34 7 παίων ἄλογος. ᾿ 
Ἰωναὺς ῥητὸς ἐξά aM | 
| 


Für die das Verhältniss der Takttheile angebenden Zahlen müssen wir 
das von Aristides bei der διαφορὰ τῶν ῥητῶν καὶ τῶν ἀλόγων gebrauchte allge 
meinere Wort χρονικὰ μέρη wählen, denn γρόνοι ποδιχοὶ bezieht sich wie λόγι 
ποδιχοὶ zunächst nur auf die rationalen, nicht auf die irrationalen Takte. 

Während der ἄλογος χορεῖος in der Metrik als ein für den Tirochsess 
stellvertretender Spondeus sich darstellt, würde ein den Daktylus stellvertreten- 


der Versfuss — ὦ — als ἄλογος δάχτυλος aufzufassen sein wie er vorkommt 
z. B. in dem Archilocheischen Metron 


Καὶ βήσσας ὀρέων δυσπαιπάλους | οἷος nv ἐπ᾽ ἡβης 


L-LYUVYLYVYVLVOU|LVYLULL. 


Die antike Irrationalität hat ihre hauptsächlichste Stelle am Ende eines Kolm. 
Ich führe aus meiner musikalischen Rhythmik folgende Erläuterung an (δ. 182): 


„Wenn der Vortragende ein Musikstück, dessen Kola ohne Pausen a 
einander schliessen, zum klaren rhythmischen Ausdruck bringen will, so ge 
nügt in manchen Fällen kein Aufheben des für den Inlaut des Kolons εἶδ. 
gehaltenen Legato’s; der Vortragende wird den Trieb haben, den Werth de 
Schlussnote des Kolons zu verkürzen, er wird spielen als ob ein - darüber 
gesetzt sei. Für gewisse Compositionen wird dies Abstossen der Schlussnot 
am Ende des Legatos nicht unzweckmässig sein. Aber wenn man die unter 
dem Punkte stehende Note allzukurz abschlägt, so macht das bei öfterer Wieder- 
kehr den Eindruck des Kecken und Muthwilligen, des Komischen und Frivolen, 
und daher wird das Abstossen, wenn man nicht gerade den angegebenen Ein- 
druck hervorbringen will, zur Seite zu lassen sein. Ein anderer Weg, die End- 
note des Kolons als solche klar hervorzuheben, besteht nicht in der Verkür- 
zung, sondern umgekehrt in der Verlängerung der Note am Schlusse des 
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Legatoe oder vor Wiederbeginn des neuen Legatos. Wohlverstanden nicht 
eine Verlängerung, welche die durch die verlängerte Note hervorgerufene 
Teberschreitung des rhythmischen Werthes durch Verkürzung einer anderen 
Note auszugleichen sucht (Chrysander in der Anzeige m. Systemes der griech. 
Rhythmik 1866 in seinen Jahrbüchern), sondern eine wirkliche Verlängerung 
des rhythmischen Werthes, etwa so: 


SABZ2SBEE! 


----... . 


BEBENSEBEN 


Diesen zweiten Weg haben die Griechen eingeschlagen. Sie nennen das irra- 
tionale Verlängerung. 


Auch in der modernen Musik giebt es eine das strenge rhythmische 
Maass überschreitende Verlängerung am Ende der Kola. Sie findet statt im 
protestantischen Chorale und wird hier in der Notenschrift durch die Fermate 
bezeichnet. Der Schlusston soll „länger“ ausgehalten werden. Um wie viel 
länger, das hängt von dem Belieben der Singenden oder des dirigirenden Orga- 
ni»ten ab. Gewöhnlich wird der unter der Fermate stehende Schlusston des 
Kolons so sehr verlängert, dass die zusammengehörenden rhythmischen Glieder 
auseinander gerenkt werden, dass sich der Organist sogar Zeit nehmen kann, 
zwischen den beiden Kola unter der Fermate noch ein kleines Zwischenspiel 
anzubringen, dass der rhythmische Zusammenhang der Kola zur Periode auf- 
hört. Wohl manchem ist durch diese hässliche Unsitte die Freude am Chorale 
verdorben, daher man vielfach die Fermaten gänzlich verbannt und die soge- 
nannten „rhythmischen‘“ Choräle eingeführt hat, in denen jeder Ton genau in 
dem Zeitwerthe, in welchem er geschrieben ist, gesungen wird. 


Die Bach’sche Musik freilich wird sich die alten Fermaten-Choräle nicht 
nehmen und statt ihrer die „rhythmischen‘“ Choräle nicht octroyren lassen. 
Denn sowohl in den Cantaten wie in den Passionen hat Bach selber die Fer- 
maten zu seinen Noten hinzugefügt: 


EEE ΕΞ ΞΕΞΞΙΞΞΕ ἘΞΞΞΞΕΞ ρΈ ἐξ εξε 


Ach wie flüch-tig, ach wie nich-tig sind der Menschen Sa - chen. 


Al-les, al-les was wir 86 - hen, dasmuss fal-len und ver-ge-hen, 
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La) 


* wer Gott fürcht’t bleibt e - wig ste-hen. 


Wäre diese Melodie in trochaeischem statt in daktylischem Rhythmus 9 *: 
gesetzt, so würde sie genau folgendem trochaeischen Metrum der Altena :’- 


sprechen: 
LYUL-LVL—-|zvıvıLr|| 


LYULYLUL—- | LY LU LVL— | LYULVYVLVYL- | τις 


Die Irrationalität findet im ersten Kolon zweimal (am Ende jeder Dipodie,, in 
in den übrigen Kola je nur einmal (am Ende der letzten Dipodie) statt. 


Die durch die Fermaten angedeuteten Retardirungen des strengen Rhytb- 
ınus würden nach der Angabe des Aristoxenus folgendermaassen auszuführen sim: 


Die Retardation um einen ganzen Chronos protos, d.i ein Achtel, würde 
den Griechen schon zu lang sein, 


AI-les, al - les was wir se-hen 


Denn bei einer derartigen Retardation (um einen ganzen Chronos proto>®) 
würde der erste Versfuss „alles“ zwar ein 4zeitiger (daktylischer), der zwe@®* 
„alles“ aber ein 5zeitiger (paeonischer) sein. Ebenso „was wir“ ein 4zeitige®! 
Spondeus, „sehen“ ein 5zeitiger Versfuss. Deshalb sagt Aristoxenus: »ἀλιχ 1 
τοιαύτη, welche einen Takt bestimmen kann, δύο λόγων ἀνὰ μέσον ἐστί“. DEI 
irrationale Daktylus steht gerade in der Mitte zwischen dem rationalen (4zeitige 22) 
Daktylus und dem rationalen (5zeitigen) Paeon. Würde man die irrations-3® 
Verlängerung des 4zeitigen Versfusses auf einen ganzen Chronos protos (statt 
eines halben) ausdehnen, so lägen οδυϑμοὶ μεταβάλλοντες εἰς ἕτερα γένη" voOF: 
von denen es bei Aristides p. 99 heisst: „Sıalus ἀνθέλχουσι τὴν Ψυχὴν ἐχάσ ΞὮ 
διαφορᾷ, παρέπεσϑαί τε χαὶ ὁμοιοῦσϑαι τῇ ποιχιλίᾳ χαταναγχάζοντες““, Bie 80 65 
denjenigen Arterien-Bewegungen gleich ,,αἱ ἤδη λίαν παραλλάττουσαι τοῖς γρόνοι 
ἢ zal τὰ γένη μεταβάλλουσαι φοβεραὶ τε εἰσι χαὶ ὀλέϑριοι“. Die Verlängerung 
um einen ganzen Chronos protos würde zwar auch den rhythmischen Abschnitt 


Π. 6. Einfache u. zusammengesetzte Takte. 7. Antithesis der Takttheile. 157 


Hymnen des Dionysius und Mesomedes $ 64. Dieselbe Markirung der Irratio- 
nalität auch in den Instrumental- Beispielen des Anonymus Bellermann $ 97 
vl. oben 8. 44. 


6..EINFACHE UND ZUSAMMENGESETZTE TAKTE. 


“ Die von Aristoxenus in der Einleitung zur Taktlehre gegebene Definition 
dieses Unterschiedes haben wir δ. 28. 29 unter Berücksichtigung der bisher 
in unserer modernen Musiktheorie üblichen Unterscheidung von einfachen und 
zusammengesetzten Takten besprochen. Es ist dies der Punkt, welcher die 
hohen Vorzüge der Aristoxenischen Taktlehre vor der vulgären modernen am 
überzeugendsten und sofort erkennen lässt. Vgl. Musikalisches Wochenblatt 
Issı No. 85 — 37: Ernst „Eine neue Theorie der musikalischen Rhythmik“; 
Musikwelt 1881 No. 37—38, „Alte und neue Rhythmik“ von Dr. Felix Vogt; 
Deutsche Litteratur-Zeitung No. 18 „Westphals allgemeine Theorie des musi- 
kalischen Rhythmus seit .J. Seb. Bach‘ von H. Bellermann. Die Opposition, 
welche vor einem Decennium gegen die Aristoxenische Theorie von einfachen 
und zusammengesetzten Takten und überhaupt gegen die Aristozenische Rhyth- 
mik zu Gunsten der vulgären rhythmischen Theorie bei Lobe und anderen er- 
hoben wurde von Dr. Schucht in der Kahntschen Musikzeitschrift (bei Gelegen- 
heit meiner Elemente des musikalischen Rhythmus 1871) scheint jetzt, wie es 
nicht anders sein konnte, verstummt zu sein. 

Von der dem Unterschiede der einfachen und zusammengesetzten Takte 
gewidmeten Ausführung in der speciellen Taktlehre des Aristoxenus ist uns 
nicht Ein Satz verblieben. Aber es beruht in der Eigenthümlichkeit der Aristo- 
senischen Rhythmen-Darstellung, dass trotzdem gerade dessen Theorie der ein- 
fachen und zusammengesetzten Takte uns vollständig klar vorliegt. 


7. ANTITHESIS DER TAKTTHEILE. 


Was Aristoxenus’ allgemeine Definition der Taktunterschiede darüber an- 
gegeben, ist S. 31—32 besprochen. Schon dort ist darauf hingedeutet, dass dieser 
Unterschied der Antithesis nicht bloss für die einfachen Takte, sondern was noch 
viel wichtiger ist, auch für die zusammengesetzten Takte besteht. Es ist diese 
Verschiedenheit der Antithesis der Takttheile in den zusammengesetzten Tak- 
ten dasselbe, was ich in der „Allgemeinen Theorie des musikalischen Rhyth- 
mus seit Bach“ im Anschlusse an Aristoxenus die verschiedenen „Taktord- 
nungen des dipodischen, tetrapodischen und tripodischen Taktes‘‘ genannt habe. 
Wie dies von Aristoxenus aufgefasst wird, erhellt aus demjenigen, was wir 
von seiner Darstellung der Diairesis in Chronoi podikoi wissen. So dürfen wir 
getrost behaupten, dass wir die Aristoxenische Lehre von der Antithesis in 
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Von der ersteren schreibt Aristides p. 42 Meib.: „rhythmische Metabole 
ist Aenderung in den Rhythmen oder dem Tempo. Die Metabolai geschehen 
auf zwölf Arten: 

nach dem Tempo, 

nach dem Taktverhältniss, 

wenn man aus einem in eines übergeht, 

oder aus einem in mehrere, 

oder aus einem einfachen in einen gemischten Takt, 
oder aus einem gemischten in einen gemischten, 
oder aus einem rationalen in einen irrationalen, 
oder aus einem irrationalen in einen rationalen, 
oder in einen durch Antithesis verschiedenen Takt.“ 

Die Handschriften schwanken zwischen der Lesart „zwölf Arten“ u. „vier- 
zehn Arten‘. Aber zu Folge demjenigen, was Aristides im Einzelnen aufführt, 
sind es weder zwölf noch vierzehn, sondern nur acht verschiedene Arten. Die 
griechische Rhythmik vom Jahre 1854 macht den Versuch, die Zahlenverschieden- 
heiten auszugleichen. Wir verweisen darauf zurück. Nur der Curiosität wegen 
verweisen wir auf die Interpretation der Aristideischen Rhythmenwechsel, 
welche Herr von Drieberg vom gänzlich modernen Musikstandpunkte aus (ohne 
sich um Aristides Worte zu kümmern) versucht hat. 

Dass Aristides hier nicht, aus der eigenen Schrift des Aristoxenus excer- 
pirt, verräth der Terminus „Uebergang aus unzusammengesetztem in gemisch- 
ten Takt u. s. w.“. Die Quelle ist wahrscheinlich die von Aristides p. 40 Meib. 
angegebene, also eine gute Quelle, auch wenn dieselbe vom zweizeitigen Takte 
angeht. Ihre Angaben sind deshalb beachtenswerth, insbesondere fordert der 
Uebergang aus einem rationalen in den irrationalen Takt und aus 
einem irrationalen in einen irrationalen die Wissenschaft der griechi- 
schen Metrik zu angestrengtem Nachdenken auf. Dass unter den Arten der 
Metabole zuerst die Aenderungen des Tempo und erst in zweiter Linie 
die Aenderungen des Taktverhältnisses genannt sind, dafür ist in unserem 
Abschnitte vom Taktschema eine Erklärung gegeben worden. 


Υ. 
RHYTHMOPOEIE. 


Die beim vorausgehenden Theile angemerkte Analogie zwischen der An- 
srinung der Aristideischen Rhythmik und der auf Aristoxenus zurückgehenden 
Harmonik (desselben Aristides, des Pseudo-Euklides u. 8. w.) wird in diesem 
letzten Theile noch auffälliger. Denn die Rhythmopoeie ist wie Aristides selbst 
zu bemerken für nöthig hält, genau so wie die Melopoeie in die Lepsis, Chre- 
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ARISTOXENUS 


THEORIE DES MELON. 


DIE DREI SCHRIFTEN ÜBER DAS MELOS. 


Es handelt sich in den drei harmonischen Büchern des Ari- 
stoxenus hauptsächlich um die Ton-Scalen der in der klassischen 
Griechenzeit gebräuchlichen enharmonischen, chromatischen und 
diatonischen Musik. Der Verfasser stellt sich die Aufgabe, die 
Ordnung, welche in diesen griechischen Tonleitern besteht (sie sind 
von denen der heutigen abendländischen Musik abweichend genug), 
in ihrer Vernünftigkeit und Nothwendigkeit nachzuweisen. Die von 
ihm angewandte Methode der Darstellung ist nicht wie bei uns die 
mathematisch-akustische. Diese wird aych schon in der Harmonik des 
Ptolemaeus angewandt und ist auch dem Aristoxenus (oben S. 68) 
nachweislich nicht unbekannt. Aber Aristoxenus verschmäht sie; in 
der That war die Akustik der Alten noch nicht so weit gekommen, 
dass man mit ihrer Hülfe die Tonleitern einigermassen ausreichend 
hätte entwickeln können. Auch bei Ptolemaeus ist die Form der 
mathematischen Deduktion noch nicht die arithmetische, die hier 
der Sache nach allein anwendbar sein würde, sondern die geome- 
trische. Und so ist auch bei Aristoxenus die Methode der Beweis- Ὁ 
führung vorzugsweise der in den geometrischen Elementen des Eu- 
klid angewandten äusserst ähnlich*), 


ἢ Euklides Geometrie ist freilich früher als Aristozenus Harmonik ge- 
schrieben. Aber Proklus in seinem Commentare zu Euklid giebt werthvolle 
Xotizen über Euklids Vorgänger. Unter ihnen haben wir das Muster zu 
suchen, dem Aristoxenus seine geometrische Methode in der Darstellung der 
Harmonik entlehnt hat. 
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Die in den Tonleitern liegende Ordnung, welche die Voraus- 
setzung, gewissermaassen den Stoff der musischen Kunst bildet, nennt 
Aristoxenus Hermosinenon (ἡρμοσμένον), die diesen Gegenstand be- 
handelnde Disciplin ἐπιστήμη περὶ τοῦ ἡρμοσμένου oder auch mit 
dem auf denselben Stamm zurückgehenden Worte &ppovıxn. 

In Meiboms Ausgabe führen die drei harmonischen Bücher auf 
Grund der von ihm benutzten Handschriften folgende Titel: 

᾿Αριστοξένου ἁρμονιχῶν στοιχείων πρῷτον (A). 
δεύτερον (B ). 
τρίτον (Γ΄). 

Meibom hält sie für die drei continuirlich fortlaufenden Bücher 
ein und desselben, höchstens am Ende etwas defecten Werkes. 
Boeckh scheint derselben Ansicht zu sein. Aber sie ist unrichtig, 
denn von (den Einleitungen abgesehen enthalten die zwei letzten 
Bücher Β΄ und [” zusanımen denselben Stoff, der schon im ersten 
Buche Δ΄ enthalten ist, genau in derselben Ordnung, bloss die Dar- 
stellung ist verschieden. 

Die beiderseitigen Einleitungen des Buches A’ und des Buches 
B sind sachlich verschiedenen Inhalts; sie haben im Einzelnen 
nichts mit einander gemein, als dass sie beide den Inhalt und Zweck 
der harmonischen Wissenschaft im Allgemeinen in gleicher 
Weise definiren. Auch gegen Ende des Buches B’ erscheint eine 
Partie & 66— 69, welche in A’ keine Parallele hat. Im Uebri- 
gen ist Alles dasjenige, was in Β΄ auf das Prooimion folgt und nach 
jener aparten Partie im Buche Γ΄ fortgesetzt wird, der genaue 
Doppelgänger der im Buche A’ hinter -dem Prooimion gegebenen 
Darstellung. Wo diese dem Buche A’ parallele Darstellung des 
Buches Β΄ beginnt, ist dies im Buche Β΄ in dem Codex des 
Zosimus von der Hand b durch den Marginalzusatz „Apyr“ ange- 
merkt; derselbe Marginalzusatz findet sich auch in Par. d, auch 
wohl noch in anderen Handschriften. Von hier an ist der Paralle- 
lismus zwischen A’ und Β΄ [” so entschiedene Thatsache, dass wir 
in der vorliegenden Ausgabe die entsprechenden Paragraphen mit 
denselben entsprechenden Zahlen haben numeriren können. Was 
den Umtang der beiden Paralleldarstellungen in A’ und Β΄ Γ΄ be- 
trifft, so fehlen in Β΄ die δὲ 25—44 des Buches A’, dagegen geht 
die in B’[” enthaltene Darstellung weit über die Grenze der in X’ 
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gegebenen Darstellung hinaus, obwohl sie auch in Β΄ Γ΄ am Ende 
abgebrochen ist. Ich skizzire in dem Folgenden den Parallel-In- 
halt der drei über die Harmonik handelnden Bücher, indem ich 
ausser den δὲ auch den Inhalt der umfassenderen mit römischen 
Zahlen numerirten Abschnitte angebe. 


Buch Α΄. | 


Prooimion A $ 1—24. Darin das | 
Inhaltsverzeichniss $ 4 ff. Ä 
| 
I. Continuirliche und discontinuir- 
liche Bewegung der Stimme (A 
ξ 25—28). 


II. Aufsteigen, Absteigen, Höhe, 
Tiefe, Tonstufe (A $ 29—30). 


zwischen Hohem u. Tiefem (A 
ἢ 33—35). 


IV. Definition von Ton, Intervall 
und System und Eintheilung der- 
selben (A $ 36—41). 


V. Allgem. Unterschied des musikal. 
Melos von den übrigen Arten 
des Melos (A $ 42-- 44). 


VL Die drei Arten des musikalischen 
Melos: distonisches, chromati- 
tisches, enharmonisches (A 8 45). 


HI. Grösste und kleinste Entfernung 


VII. Die symphonischen Intervalle (A 
8 46—48). 


VUL Der Ganzton und seine Theile 
(A ὃ 49). 


IX. Die Unterschiede der Tonge- 
schlechter und wie sie entstehen 
(A 8 50): 
a) die Bewegungsräume der Li- 
chanos und Parhypate (A 851 
—53), 
b) die Tongeschlechter im Ein- 
zelnen und die Chroai (A 
8 54—56). 


-m—— ------ο!ὸ ῦέὁΠΘΠΠ.-.- .. 


Buch Β΄ ἃ. Γ΄. 


Prooimion Β $ 1 ff., durchaus 
verschieden von dem Prooimion 
des Buches Α΄. 


y «ν,,} 
Αργτ, 


VI. Genos diatonon, chromatikon, 


enharmonikon B ἃ 45. 


VII. Die symphonischen Intervalle (B 


5 46—48). 


VIII Der Ganzton und seine Theile 


(B αὶ 49). 


IX. Die Unterschiede der Tonge- 


schlechter und wie sie entstehen 

(Β καὶ 50): 

a) die Bewegungsräume der Li- 
chanos und Parhypate B $ 51 
58, 

b) die Tongeschlechter im Ein- 
zelnen und die Chroai (B 
ἢ 54-56). 
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6) die beiden unteren Tetra- 


chord-Intervalle (A 3 57.58). 
X. Ueber die Intervallfolge auf der ' 


Scala im Allgemein. (A 59-61). 


XL Die einfachen und zusammenge- 
setzten Intervalle. Fehlt gänz- 
lich. 


XII. Die emmelischen Zusammensetz- 
ungen der Intervalle. Von diesem 


Abschnitte sind im Buche ἃ 


nur wenige zusammenhangslose 
Sätze erhalten. 
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c) die beiden unteren Tetra- 
chord-Intervalle ıB $ 51.5. 


X. Ueber die Intervallfolge auf der 
Scala im Allgemein. (B $59-$1.. 


XL Die einfachen und zusammenge- 
setzten Intervalle. 
Von diesem Abschnitte der An- 
fang nicht überliefert. Erhalten 
bloss ein Theil: ‚ Bestimmune 
der diaphonischen Intervalle 
durch die symphonischen* ὃ «2 
—69, welche in den Handschrif- 
ten hinter ἃ 71 ihre Stelle be- 
kommen haben. 


XII. Die emmelischen Zusammenaetz- 
ungen der Intervalle, dargestellt 
in achtundzwanzig Problemen. 

Probl 1 und 2 als Axiome B 
8 70. 71). 

[Einschaltung der Partie über das 
Bestimmen der Intervalle durch 
die Symphonieen 62—69. Eine 
Verlegung der Blätter der Hand 
schrift. 

Probl. 3-6 (T $ 72— 78.) 
Aufeinanderfolge gleicher Inter- 
valle: ProbL 7—13 (Γ $g 79. 

Aufeinanderfolge ungleicher In- 
tervalle: Probl 14—18(T86—' . 
Die unmittelbaren Nachbar- 
intervalle eines jeden Intervalle 
ProblL 19—26 (T $ 91— 1051. 
Das Diatonon hat 3 oder 3 oder 
4 Intervallgrössen zu Bestand- 
theilen, das Chroma und Enhar- 
harmonikon deren 3oder 4. Probl 
27. 28. (Γ᾽ 8 106. 1071. 

XIH. Die Schemata der Systeme “ἷ 

$ 108. 109), unvollständig. 
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Dass ein Schriftsteller dieselbe Disciplin zweimal in verschie- 
denen Werken behandelt, und zwar in derselben Reihenfolge der 
Abschnitte und gar der Paragraphen, das ist ganz und gar nicht 
auffallend. Aber das dergleichen in ein und demselben Werke ge- 
schehe, dergestalt, dass das im ersten Theile dargestellte noch ein- 
mal mit anderen Worten im zweiten und dritten Theile dargestellt 
würde, das wäre durchaus unerhört. Es kann keinem Zweifel unter- 
liegen, dass die beiden parallelen Darstellungen des nämlichen In- 
haltes nicht verschiedene Bücher desselben Werkes sind, sondern 
dass sie verschiedene Werke bilden. Wir haben in den drei har- 
monischen Büchern des Aristoxenus nicht Eine Harmonik, sondern 
um dies sogleich aus den folgenden Erörterungen zu anticipiren, drei 
verschiedene Darstellungen der Harmonik. 

Die Paralleldarstellung im ersten Buche einschliesslich des 
Prooimions ist die erste Harmonik des Aristoxenus. 

Die Paralleldarstellung des zweiten und dritten Buches von der 
in den Handschriften enthaltenen Mariginalzuschrift Ἀρχή an ist die 
zweite Harmonik des Aristoxenus. 

Die im zweiten Buche enthaltene Anfangs-Partie ist das Prooi- 
mion einer dritten Harmonik des Aristoxenus. 

Keine der drei Aristoxenischen Darstellungen der Harmonik be- 
sitzen wir vollständig. Aus der ersten Harmonik liegt uns die An- 
fangspartie vor, aus der zweiten die Mitte, zum Theile das nämliche, 
wie aus der ersten; ‚aus der dritten Harmonik besitzen wir nur 
das Prooimion. 

Meine griechische Harmonik 1863 S. 41 (1867 S. 37) hatte 
noch nicht erkannt, dass das Prooimion des zweiten Buches als 
Fragment eines dritten Werkes abzutrennen sei. Sie nahm an, dass 
die drei harmonischen Bücher zwei verschiedenen Werken des Ari- 
stoxenus angehören, und erst im weiteren Verlaufe der handschrift- 
lichen Ueberlieferung die bei Meibom ihnen vindicirten Titel erhal- 
ten haben müssten. Die Titel der Meibom’schen Handschriften seien 
zwar auch schon dem fünften nach-christlichen Jahrhunderte be- 
kannt, denn Proclus im Commentare zu Platos Timaeus 3 p. 192 
citire das erste Buch als πρῶτος τῆς ἁρμονιχῆς στειχειώσεως. 

Aber der Musiker Klaudius Diaymus aus der Zeit Nero’s, (dem 
Aristoxenus noch um 400 Jahre näher als Proclus stehend) citire 
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das Prooimion des jetzt so genaunten Buches B noch als zp- 
οίμιον τοῦ πρώτου τῶν ἁρμονιχῶν στοιχείων, (bei Porphyr. ad Ptolem. 
p. 211) und Porphyrius selber aus der Zeit des Diocletian_ citire 
eine Stelle aus B als πρῶτος τῶν ἁρμονιχῶν στοιχείων Porphyr. ad 
Ptolem. p. 297. Dagegen führe derselbe Porphyrius das bei Mei- 
bom sogenannte erste Buch A $ 34 als πρῶτος περὶ ἀρχῶν an. 
Ausserdem berichte Porphyr. ad Ptolen. p. 258, Aristoxenus sei 
von einigen seiner Nachfolger deshalb getadelt worden, weil er seine 
στοιχεῖα Appovıxa nicht mit der Lehre vom Tone, sondern mit den 
Tongeschlechtern begonnen habe; hieraus folge, dass auch bei diesen 
„Nachfolgern des Arıstoxenus‘“ (das bei Meibom sogenannte zweite 
Buch der Stoicheia den Anfang der Stoicheia gebildet habe, dass 
dagegen das bei Meibom sogenannte erste Buch der Stoicheia nicht 
den Titel der ἁρμονιχὰ στοιχεῖα geführt haben könne. „Denn jenen 
Tadel konnten sie nur dann aussprechen, wenn in den ihnen vor- 
liegenden Exemplaren das jetzt sogenannte βίβλ. B den Anfang 
bildete; in der That fängt nämlich Aristoxenus in dieser seine Dar- 
stellung der harmonischen Elemente mit den Tongeschlechtern an 
und erklärt, dass es nicht nötlig sei über die Natur des Tones zu 
reden. Wäre damals A zu den στοιχεῖα ἁρμονιχὰ gezählt worden, 
so hätte der Tadel nicht gemacht werden können, denn A $ 36 be- 
ginnt die Harmonik mit dem Tone, also gerade so wie jene Nach- 
folger des Aristoxenus es für passend halten. 


Handschriften des Handschriften des 
Didymus und Porphyrius: Proclus und Meibom: 

περὶ ἀρχῶν α ἁρμονιχῶν στοιχείων α΄ 

᾿ - ’ . “ [ 

ἁρμονιχῶν στοιχείων α ἀρμονιχῶν στοιχείων B 

, - ͵ ’ ᾿ - 

ἀριονυκῶν στοιχείων β ἁρμονιχῶν στοιχείων γ᾽ 


Dieses Resultat, zu welchem ich in der griechischen Harmonik 
ἃ. J. 1863 gelangte, hat seitdem eine willkommene Bestätigung’ er- 
halten durch die Veröffentlichung der von Marquard und Studemund 
herbeigezogenen Aristoxenus-Handschriften (1869). 

In dem Cod. Venetus, dem ältesten von allen, führt das zweite 
Buch in der Unterschrift nicht wie bei Meibom den Titel ‘A. äppo- 
νιχὼν στοιχείων β΄, sondern wie bei Porphyrius ’A. στοιχείων ἅρμονι- 
χὼν a, und ebenso das dritte nicht den Tittel ’A. στοιχείων γ΄, sondern 
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"A. στοιχείων ἁρμονιχῶν β΄. Zwar ist in der Handschrift in jenes α΄ 
ein β΄ hineincorrigirt und ebenso in jenes β΄ ein y’, aber α΄ und 3', 
nicht 3° und τ΄ sind die Lesarten der prima manus. 

In der Ueberschrift des zweiten Buches ist zwar im Venct. wie 
bei Meibom der Titel A. ἁρμονιχῷν β΄, aber die secunda manus hat 
die Lesart ’A. ἁρμονιχῶν στοιχείων = angemerkt. 

Dem ersten Buche Marquard’s giebt der cod. Venetus in der 
UVeberschrift den Titel ‘A. πρὸ τῶν ἁρμονιχῶν στοιχείων und ähnlich 
der cod. Barberinus ‘A. πρὸ τῶν ἁρμονιχῶν πρῶτον. Die Unterschrift 
des Buches lautet im Venetus A. τὸ πρῶτον στοιχεῖον: eine secunda 
manus, die zugleich στοιχεῖον in στοιχείων corrigirt, schreibt über 
ποῶτον die Lesart πρὸ τῶν —, also: 

᾿Αριστοξένου τὸ πρὸ τῶν στοιχείων πρῶτον. 

Die Uebereinstimmung mit Didymus und Porphyrius lässt keinen 
Zweifel, dass die im Venetus erhaltene Variante 

᾿Δοιστοξένου στοιγείων ἀρμονιχῶν α΄... β' 
an Stelle des Meibom’schen: 

ἈΑριστοξένου στοιχείων ἁρμονιχῶν 3... 
die alte Lesart ist, und eben dies führt zu der Ueberzeugung, dass 
auch das nicht bloss durch den Venetus, sondern auch durch den 
Barberinus, wohl auch noch durch andere Handschriften an Stelle 
des Meibom’schen 

᾿Αριστοξένου ἁρμονιχῶν στοιχείων α΄ 
überlieferte 

᾿Αριστοξένου τὸ πρὸ τῶν στοιχείων ἅρμονιχῶν αἱ 
auf alter Tradition beruht. Dieser Titel ist zwar ein anderer als 
der von Porphyrius überlieferte 

᾿Αριστοξένου ἁρμονιχῶν ἀρχῶν α΄, 
immerhin aber rührt er aus einer Zeit, m welcher man noch wusste, 
dass das betreffende Buch nicht zu den στοιχεῖα appovıxa gehörte. 
Der Titel ist augenscheinlich durch die Aufeinanderfolge der Aristo- 
xenischen Bücher in der Handschrift veranlasst. Man hatte zwei 
Bücher στοιχεῖα ἁρμονιχὰ des Aristoxenus, ihnen ging noch ein 
anderes voraus „das den harmonischen Stoicheia vorausgehende“ 
»τὸ TOO τῶν στοιχείων ἁρμονιχῶν“,, ein ähnlicher Titel wie unter den 
Werken von Aristoxenus Lehrer Aristoteles der Titel: 

„Ta μετὰ τὰ φυσιχά" d. 1, 

„das auf die ἀχρόασις φυσιχὴ folgende“. 


(4 
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Meine im Jahre 1863 in der ersten Auflage der Harınonik über das Ver- 
hältniss der 3 Aristoxenischen Bücher der Harmonik veröffentlichte Conjectur, 
deren Bestätigung durch die Handschriften der Marquard’schen Ausgabe 1869 
ich im unmittelbar Voranstehenden registriren musste, habe ich in der zweiten 
Auflage der Harmonik 1867 unverändert wieder abdrucken lassen, da damals 
nur Ptolemaeus eine neue Durcharbeitung erhalten konnte; «doch finde iclı in 
meinem Exemplare der ersten Auflage zu S. 47 (vor dem letzten Äbsatzeı fol- 
genden Manuscript-Zusatz, den ich damals für den Wiederabdruck niederschrieb, 
aber während des Druckes zurückzog, weil ich mir wohl bewusst war, dass 
damit die Aristoxenische Frage niclıt erledigt sein würde, und schon damals 
die Hoffnung hatte, dass ich dem Aristoxenus noch eine umfassende Arbeit 
widmen würde (eine Hoffnung, die nun freilich erst durch die vorliegende Aus 
gabe sich realisirt\.. Jener in dem Jahre 1866 niedergeschriebene Zusatz lautet: 

„Soweit die erste im Sommer 1863 veröffentlichte Ausgabe der griechischen 
„Harmonik. Gleichzeitig erschien eine Dissertation von Herrn Marquard über 
„die harmonischen Bücher des Aristoxenus, in welchem derselbe ebenfalls za 
„dem Resultate gelangte, dass von den drei die Harmonik behandelnden Bächer 
„des Aristoxenus das erste einem ganz anderen Werke als das zweite und 
„dritte angehöre. Auch wird darin die Acchtheit des einen dieser beiden 
„oder beider Werke angezweifelt. 

„Nicht lange nachher cıschien der Grundriss der griechischen Litteratur 
„von Theodor Bergk in dem Nachtrage zu Ersch und Grubers Encyelopsedie, 
„wo Κ΄. 446 folgendes ausgesprochen ist: „Von den 3 Büchern der Harmomik 
„‚ist übrigens das erste ganz zu trennen. Es bildet dies Buch den Anfang einer 
„selbständigen Schrift περὶ ἀρχῶν, und erst mit dem zweiten Buche beginnt die 
„Darstellung der Harmonik.“ 

„Das Verhältniss der beiden (denselben (fegenstand behandelnden Schrifteee_ 
„lässt sich noch bestimmter als es in der ersten Auflage geschehen ist folgen — 
„dermaassen auftassen. Beide Werke sind unmittelbar aus den Vorlesungerem_, 
„welche Aristoxenus über Harmonik gehalten hat hervorgegangen, das enke 
„aus einer früheren, das zweite aus einer späteren Vorlesung über denselbe= zu | 
„Gegenstand. Die spätere dieser Vorlesungen ist vielleicht nicht von ἀπ: 
„stoxenus herausgegeben, sondern von einem der dieselbe nachschreibenden Zx2- 
„hörer, deren Persönlichkeit mehrere male in der entschiedensten Weise ix 
„den Zusammenhang des von Aristoxenus Vorgetragenen hineintritt. 

„Was die erste Vorlesung über die δόξαι ἁρμονιχῶν sagt (ἐν τοῖς ἔμπροοϑαν) 
„braucht man von keiner besonderen Schrift zu verstehen, sondern es kann 
„ich dasselbe auch auf einen früheren Theil derselben Vorlesung beziehen.“ 


Die verschiedenen Darstellungen der Harmonik 
als Aristoxenische Vorlesungen. 


Die eben mitgetheilten, zu Halle im Jahre 66 niedergeschriebenen Be- 
merkungen über die Entstehung der Aristoxenischen Schriften als Vorlesungen 
sollten nach ursprünglicher Absicht in die zweite Auflage der griechischen 
Harmonik aufgenommen werden. In der Hoffnung, dem Aristoxenus dereinst 
eine umfassendere Arbeit zu widmen, habe ich, wie gesagt, damals den Ab- 
druck der Bemerkungen unterdrückt. Auch jetzt, wo ich nicht mehr wie da- 
mals nur zwei, sondern drei verschiedene Darstellungen der Aristoxenischen 
Harmonik annehme, muss ich die Entstehung aus Vorlesungen festhalten. 

Für die erste Harmonik findet sich ein deutliches Indicium dieser Ent- 
stehung im ὃ 38 bei der Definition des Systemes: 

„Doch muss der Zuhörer jede der gegebenen Begriffsbestimmungen ent- 
„gegenkommend aufzufassen versuchen, ohne sich dabei zu kümmern, ob die 
„gegebene Definition vollständig oder zu allgemein sei; er muss den guten 
„Willen haben, sie ihrer Bedeutung nach einzusehen, muss denken, für den 
„Zweck des Lernens sei sie ausreichend, wenn sie in das Verständniss dessen, 
„was bier gesagt wird, einzuführen vermag. Denn nicht leicht lässt sich über 
„das zum Eingange Gehörige etwas sagen, was nicht angegriffen werden könnte 
„und eine vollständig ausreichende Erklärung enthielte. Am wenigsten ist dies 
„bei den drei vorliegenden Punkten: ‚Ton, Intervall, System“ der Fall.“ 

Das ist eine Entschuldigung des Aristoxenus, die er ganz unzweifelhaft 
in einer mündlichen Vorlesung, in der Anwesenheit seiner Zuhörer gemacht hat. 

In der zweiten Harmonik ist es die Stelle von den Bewegungsräumen 
der Lichanos und der Parhypate 8 53b. c. ἃ, 6, aus welcher hervorgeht, dass 
die hier vorgetragenen Punkte Aristoxenus nicht bloss vor seinen Zuhörern 
erörtert, sondern auch unmittelbar durch einen seiner Zuhörer zu dieser Erör- 
trung veranlasst ist, — er ist während der Vorlesung von einem Zuhörer in- 
terpellirt worden: 

„Hier warf nun einer der Zuhörer die Frage auf, wie es komme, dass, 
„wennirgend eines der unmittelbar unter der Mese liegenden Intervalle, wie gross 
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„es auch sei, gesetzt werde, dass dann stets der tiefere Ton desselben Lichan- - 
„heisse? Denn warum sollen die Mese und Paramese u. s. w. stets ein un! 
„dasselbe Intervall begrenzen, zwischen der Mese und Lichanos aber bald ein 
„kleineres, bald ein grösseres System angenommen werden? Besser sei es. der. 
„Namen der Töne zu ändern u. s. w.“. Alle Achtung vor dem Scharfsinne 
des alt-Athenischen Zuhörers aus der Vorlesung des Aristoxenus, der bezür- 
lich der Intervall-Nomenclatur das durchaus gerechtfertigte Verlangen hat, da« 
bestimmte constante Intervall-Grössen auch bestimmte constante Namen hab 
sollten. Ja, gleiche Tha:sachen, gleiche B-nennungen! Der alte Zubörer dr: 
Aristoxenus hatte ganz Recht. So hätte es in der Musik der alten Hellenen 
sein müssen, wie es ja auch in der unserigen nicht anders ist. Leider aber 
hatte das historische Festhalten an den alten Tetrachorden jene böchst eisen 
thümliche von der unserigen so abweichende Intervallen-Nomenclatur nun ein- 
mal hervorgerufen und Aristoxenus ist conservativ genug, um das einmal Her- 
gebrachte auch hier in Schutz zu nehmen: Wenn die gleichen Namen auch 
nicht gleiche Thatsachen bezeichnen, so bezeichnen sie doch wenigstens ähn- 
liche Eindrücke des Ethos, und auch diesen Aehnlichkeiten müsse Rechnunz 
getragen werden. Wir merken wohl, es kostet dem Aristoxenus alle Mub-. 
um die bestehenden Thatsachen gegenüber den gar nicht ungerechtfertigten 
Einwendungen des intelligenten neuerungssüchtigen Zuhörers zu schützen. 

In der vorher angeführten Stelle der ersten Harmonik (das waren ir 
Vorlesungen über Harmonik aus einem der früheren Semester) setzt Arist.se 
nus bei seinen Zuhörern den guten Willen voraus, sich vorläufig mit s-inen 
Definitionen zufrieden zu stellen, auch wenn sie vorerst an der nöthigen \V: u- 
ständigkeit noch dieses oder jenes zu wünschen lassen sollten. Hier in der 
Wiederholung desselben Collegs in einem späteren Semester wird Aristoxenus 
bereits von seiner Zuhörerschaft interpellirt: der rein didaktische Vortrag geht 
in ein Colloquium über. 

Genau so wird Aristoxenus in der zweiten Harmonik $ 12 interpellirt: 

„Jetzt war einer von den Zuhörern bezüglich der Intervall-Folge in Zwe- 
„fel, zunächst im Allgemeinen, worin die Aufeinanderfolge bestehe, dann ob 
„sie bloss auf Eine oder auf mehrere Arten vor sich gehen könne, endlich vb 
„beides, die Synemma und die Diezeugmena eine Aufeinauderfolge sei. Hiersuf 
„pflegten folgende Auseinandersetzungen gegeben zu werden... .“ 

Auch hier hat Aristoxenus sich viele Mühe zu geben, um den Einwenden 
des Zuhörers gehörig zu begegnen. Es liegt am Tage, dass wir an dieser Stel® 
nicht die Worte eines Aristoxenischen Collegienheftes, nicht die Worte eint 
noch zu haltenden Vorlesung vor uns haben. Die Worte könuen, wie sie bier 
vorliegen, erst nach der mündlich gehaltenen Vorlesung niedergeschrieben sein 
Und zwar besagt das Imperfectum: „etwa folgende Auseinandersetzungen pflg- 
ten gegeben zu werden“, dass Aristoxenus dies nicht unmittelbar nach der Vor 
lesung, sondern geraume Zeit nachdem er die in Rede stehende Vorlesun! 
mehrmals (in verschiedenen Semestern) gehalten hatte. 
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Noch einige andere Stellen der zweiten Harmonik würden sich durch 
Annahme von Interpellationen, welche Aristoxenus durch seine Zuhörerschaft 
erfahren, erklären lassen: nämlich 

$ 15 (viertes Problem): 

„Auch in Beziehung auf dieses Problem findet eine Irrung statt, bezüg- 

„lich des Umstandes, dass ein unzusammengesetztes Intervall von der- 

„selben Grösse sein könne, wie das zusammengesetzte eines anderen 

„Tongeschlechtes“ 

und $ 78 (sechstes Problem): 

„Es ist gewöhnlich, dass einige auch bei diesem Probleme einen Anstoss 

„nehmen, nämlich diesen, weshalb hier „höchstens“ hinzugefügt und aus 

„welchem Grunde nicht einfach gezeigt ist, dass jedes Tongeschlecht 

„aus 80 viel einfachen Intervallen, wie in der Quinte enthalten sind, 

„besteht. Diesen wird entgegnet, dass u. s. w.“. 


Doch lassen sich diese beiden Stellen auch anders erklären. Die drei 
vorher angeführten Stellen dagegen reden von den Zuhörern zu ausdrücklich, als 
dass man darüber Zweifel hegen könnte, dass die erste und zweite Harmonik 
des Äristoxenus aus Vorlesungen hervorgegangen sind, und zwar ist die zweite 
Harmonik entschieden erst nach der Zeit, wo Aristoxenus die Vorlesung ge- 
halten, ausgearbeitet worden. 

Dass auch die dritte Harmonik des Aristoxenus aus Vorlesungen hervor- 
gegangen ist, darüber haben wir zwar keine so direkten Zeugnisse wie für die 
erste und zweite Harmonik. Aber auch für sie wird der gleiche Ursprung wie 
für die erste und zweite Harmonik überaus wahrscheinlich. Denn der Anfang 
des Prooimions, des einzigen Restes dieser dritten Harmonik $ 1, in welchem 
der Verfasser von der Eigenthümlichkeit der Vorlesungen Platos und Aristo- 
teles redet, erklärt sich am natürlichsten, wenn auch diese dritte Harmonik 
des Aristoxenus ursprünglich als eine Vorlesung gehalten war. 

Hoffen wir, dass diese Nachweisungen des Ursprunges der drei ähnlichen 
Werke des Aristoxenus dazu beitragen werden, auch den Ursprung der ver- 
schiedenen über denselben Gegenstund handelnden Werke des Lehrers Aristo- 
teles aufzuhellen. 


Erst nachdem ich zur zweiten Auflage meiner Harmonik den Zusatz nieder- 
geschrieben, dass die harmonischen Schriften des Aristoxenus aus mündlichen 
Vorlesungen hervorgegangen sind, las ich 1868 die das Datum dieses Jahres 
tragende Ausgabe der harmonischen Fragmente des Aristoxenus von Marquard. 
Im Schlusse der Arbeit 5. 390 heisst es dort: „Es ergiebt sich als unzweifel- 
‚haft das Resultat, dass wir weder die ἀρχαὶ noch die στοιχεῖα des Aristoxenus 
„auch nur annähernd in der Gestalt vor uns haben, wie sie von Aristoxenus 
„abgefasst sind, dass wir vielmehr im Buche A’ und ebenso auch im Buche Β΄ Γ' 
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„zweifelhaft geworden, dass alle jene Partieen, in welchen die oben besproche- 
„nen auflallenden Tempora der Vergangenheit erscheinen*), aus solchen Heften 
„genommen sind, wird es doch durch den Ausdruck “Ἤδη δέ τις ἠπόρησε τῶν 
»ἀπουόντων fast geradezu gesagt. Uebrigens scheint jenes Original für immer 
„verloren zu sein.“ 

Die hier von Marquard herangezogene Stelle des Aristoxenus ist dieselbe, 
welche wir oben S. 174 ausführlich erklärt haben. Wie unser Vorgänger be- 
züglich den Ausdruck „fast geradezu“ gebrauchen kann, ist mir unerfindlich. 
Berichtet doch Aristoxenus geradezu in einer absolut nicht misszuverstehenden 


*) Marquard meint hier folgende Stellen der zweiten Harmonik: 


8 520: Πρὸς δὴ ταῦτα τοιοῦτοι ἐλέχϑησαν λόγοι... 

8 18: Ἤδη δὲ τις ἠπόρηςε τῶν ἀχουόντων. 

8 18: Πρὸς δὲ ταῦτα τοιοῦτοι ἐλέγοντο λόγοι. .. 

8 91: Ἤδη δέ τισι καὶ τοῦτο τὸ πρόβλημα παρέσχε πλάνην ... 

ξ. 98: Πρὸς δὴ ταῦτα πρῶτον μὲν ἐλέχϑη. .. 

108: Ἤδη δέ τις ἠπόρησε διὰ τί οὐχ ἂν καὶ ταῦτα τὰ γένη ἐκ δύο ἀσυνϑέτων. 

In allen diesen Stellen heisst es, dass bei diesem oder jenem Satze des 
Aristoxenus irgend ein Anstoss genommen worden sei, zum Theil mit dem aus- 
dräcklichen Bemerken, dass dies von einem der Zuhörer geschehen, und ferner 
wird dann mitgetheilt, was Aristoxenus darauf erwidert habe oder zu erwidern 
pflegte oder was darauf zu erwidern sei. Wir unterschreiben, was Marquard 
8. 388, wo er diese Stelle anführt, bemerkt: „So erörtert Niemand die An- 
sichten der Gegner, so erzählt vielmehr der, welcher bei Unterhaltungen, Vor- 
lesungen u. dgl. über den Gegenstand zugegen gewesen ist und nach der Hand 
darüber referirt.“ S. 391, wo Marquard mittheilt durch Studemund daran er- 
innert zu sein, dass „Collegienhefte die Hauptquelle gewesen seien‘, meint er, 
dass jene Stellen aus solchen Heften genommen sind. Vielmehr muss man 
sagen, dass in jenen Stellen Berichte aus den Vorlesungen des Aristoxenus 
gegeben sind, sofern sie aus dem Gange des didaktischen Vortrages in eine 
Art von Disputatorium übergegangen sind und zwar Berichte von einem, welcher 
bei den Vorlesungen zugegen war. Das kann ein Zuhörer gewesen sein, 68 
kann aber auch Aristoxenus selber in einer Schrift, welche er nach Abhaltung 
der Vorlesungen niedergeschrieben, den Bericht gegeben haben, dass und wie 
er damals von seinen Zuhörern interpellirt worden sei. Eine solche Schrift 
kann man nicht gut Collegienheft nennen, sondern ein aus einer Vorlesung 
entstandenes Buch, die spätere Ausarbeitung einer früher gehaltenen Vorlesung. 
Doeh gilt dies nur für die zweite Harmonik des Aristoxenus; die erste Har- 
nonik kann dagegen recht gut ein „Collegienheft‘“ sein, zum Gebrauche für 
eine zu haltende Vorlesung niedergeschrieben. Ebenso auch die dritte Har- 
monik, wenn uns anders das Prooimion, wie es doch den Anschein hat, er- 
mächtigt, auch hier eine Beziehung zu der Docenten-Thätigkeit des Aristoxe- 


uns anzunehmen. 
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Darstellung, dass ihn einer seiner Zuhörer interpellirt und was er selber da- 
rauf geantwortet habe. Schon ganz abgesehen von allem sachlichen Inhalte. 
ist das eine überaus interessante Notiz: Der Bericht eines alt-athenischen [)0- 
centen, wie es ihm in einer seiner Vorlesungen einem intelligenten Zuhörer 
gegenüber (fast möchte man ihn einen genialen nennen) ergangen ist, und wie 
der didaktische Vortrag zu einer Art von Colloquium wurde. Ich kann aber 
nicht einsehen, wie jene Stelle aus einem Collegienhefte, (so versichert Mar- 
quard) genommen sein könne. Vielmehr ist es eine schriftliche Darstellung 
des betreffenden Docenten, niedergeschrieben zu einer Zeit, wo er die Var- 
lesung, über die er berichtet, bereits gehalten. Oder soll die betreffende 
Stelle als eine Randbemerkung gefasst werden, in welcher ein nachschrei- 
bender Zuhörer die den Zusammenhang des Vortrages unterbrechende Zwi- 
schenunterhaltung eines anderen Zuhörers mit Aristoxenus nachgeschrieben 
hat? Das erstere ist überaus wahrscheinlich, das zweite gar nicht. Marquard 
scheint absichtlich zu unterlassen des Näheren zu erklären, wie er sich den 
Zusammenhang mit dem Aristoxenischen Collegienheften denkt. Studemund. 
sagt er, sei der Meinung, dass sie Hauptquelle gewesen seien. Darf ieh mir 
eine Conjectur erlauben, so hat Marquard von dem, was ihm Studemund 
mitgetheilt, etwas vergessen. Denn Studemund wird dem Herrn Marquarl 
nicht verschwiegen haben, dass er ihm meine Meinung berichte, dass ich m 
Halle im Oktober 1866 im Studirzimmer des leider vor kurzem verstorbenen 
Professor Theodor Bergk, diesem meinem alten Lehrer und meinem jungn 
Freunde Wilhelm Studemund, von den Vorlesungen, welche Aristoxenus zu 
Athen über Harmonik gehalten, in freundschaftlicher Unterhaltung Mitthei- 
lung machte. Ich erinnere mich deutlich, dass dieser unser Unterhaltung» 
gegenstand den beiden Herren Studemund und Bergk damals ganz neu war. 
Selbstverständlich gereicht es mir zur Freude, dass jenes Ergebniss meiner 
Studien, die harmonischen Schriften des Aristoxenus seien aus Vorlesunzen 
hervorgegangen, sowohl Studemunds wie Marquards Beifall gefunden hat. 


Lücke und verlegtes Blatt 
in der handschriftlichen Ueberlieferung von Β΄ Schluss. 


Die Citate „ra ἐν ἀρχῇ“ ἀπά, στοιχεῖα“. 


Ich freue mich auch bezüglich des Schlusses von Β΄ wenigstens theilweise 
mit Marquard übereinstimmen zu können. Es handelt sich um die Abschnitte, 
welche im Prooimion der ersten Harmonik folgendermaassen skizzirt werden: 

X $ 13. „Weiter haben wir von der Aufeinanderfolge der Intervalle auf 
den Systemen anzugeben, was darunter zu verstehen ist und wie sie darin 
entsteht.“ 

ΧΙ 8 14. „Hierauf muss zuerst von den unzusammengesetzten Intervallen 
gesprochen werden, dann von den zusammengesetzten.“ 

XU $ 15. „Wenn wir uns aber mit den zusammengesetzten befassen, so 
müssen wir, da diese zugleich Systeme sind, auch über die Zusammensetzung 
der unzusammengesetzten Intervalle zu handeln im Stande sein.“ 

Der Abschnitt X soll also die Intervallenfolge auf der Scala im Allge- 
meinen besprechen. 

Die specielle Ausführung dieses: Abschnittes liegt sowohl in der ersten 
wir in der zweiten Harmonik vor. ΄ 

In der ersten heisst es $ 59: „Die unmittelbare Aufeinanderfolge der 
Intervalle genau zu definiren ist im Anfange gar nicht leicht, doch muss man 
versuchen, sie im Umrisse anzugeben.“ 

In der zweiten Harmonik $ 59 heisst es: „Hierauf ist über die Aufeinander- 
folge der Intervalle zu handeln, indem wir zunächst die Art und Weise an- 
deuten, in welcher die Aufeinanderfolge zu definiren ist.“ 

In beiden Darstellungen der Harmonik geht dieser Abschnitt X über ei- 
nige sehr allgemeine Gesichtspunkte, welche die Methode der Untersuchung 
darlegen, nicht hinaus. Offenbar soll weiterhin noch ein Abschnitt folgen, 
welcher der genauen Darstellung der Intervall-Aufeinanderfolge gewidmet ist. 

Ausführlich und nahezu vollständig ist dieser Abschnitt in der zweiten 
Harmonik — nur sehr fragmentarisch und abgekürzt in der ersten Harmonik 
— erhalten. In der zweiten Harmonik beginnt er $ 70: „Es wird nun der erste 
und nothwendigste von den Punkten, welche sich auf die emmelischen Zu- 
sammensetzungen der Intervalle beziehen, zu bestimmen sein.“ Mit diesen 
Worten beginnt die Reihenfolge der 28 Probleme, welche diese Lehre ausführen. 
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8 38. „Der Zuhörer muss jede der angegebenen Begriffsbestummungen 
entgegenkommend aufzufassen versuchen, ohne sich dabei zu kümmern, ob di 


gegebene Definition vollständig oder ob sie zu allgemein sei, er muss vielmehr 
den guten Willen haben, sie ihrer Bedeutung nach einzusehen; muss denken. 
sie sei ausreichend für den Zweck des Lernens, wenn sie nur in das Verstand- 
niss dessen, was hier gesagt wird, einzuführen vermag. Denn nicht leicht läs« 
sich über das dem Eingange Angehörige (τὰ ἐν ἀρχῇ) etwas sagen, was nicht 
angegriffen werden könnte, sondern eine vollständig ausreichende Erklärung 
enthielte; am wenigsten ist dies bei den drei vorliegenden Punkten Ton, Inter- 
vall, System der Fall. 

Wo in Meiboms Buche Β΄ nach dem Prooimion der dritten Aristoxenischen 
Harmonik die darauf folgende anfangslose zweite Harmonik beginnt (mit Ab- 
schnitt VI: den „drei Tongeschlechtern“) steht am Rande die Zuschrift '\:y1, 
vergl. S. 166. Schon in der dem Zosimus vorliegenden Handschrift stand dies 
Marginale, denn es findet sich auch in solchen Handschriften, die nicht aus 
dem alten Venetus geflossen sind. Die Randglosse kann nicht die Bedentung 
haben, dass der nebenstehende Text „den Anfang‘ eines neuen Buches bilde, 
denn es ist ein neues anfangsloses Buch, welches an dieser Stelle folgt. 
(die ersten fünf Abschnitte mit dem ihnen vorausgegangenen Prooimion sind 
in den Handschriften -nicht überliefert). Wir haben das Marginale daher nicht 
sowohl durch „Anfang“ als vielmehr durch „Eingang“ oder „Eingangs-Partie- 
zu übersetzen, es ist ein Rest der alten Ueberschrift „ta ἐν ἀρχῇ“. In dem 
Inhaltsverzeichnisse des Prooimions ist zwar nicht angegeben, dass eine Reibr 
von Kapiteln als Eingangs-Partie gefasst werde, aber aus den von uns im Vor- 
ausgehenden angegebenen Stellen des Aristoxenus folgt mit Gewissheit, dass 
er eine Anzahl von Abschnitten als eine die betreffenden Gegenstände im Tm- 
risse darstellende Eingangs-Partie angesehen wissen will, welche von der später 
folgenden, die betreffenden Gegenstände specieller darlegenden Partie abıu- 
trennen sei. Rührt auch jenes Marginale nicht von der eigenen Hand de 
Aristoxenus her, so ist es doch sicher in dem Sinne des Aristoxenus etwa τοῦ 
einem die Vorlesung des Meisters herausgebenden Zuhörer richtig als U'eber- 
schrift hinzugefügt, wenn gleich es in der uns überkommenen des Anfangs 
ermangelnden Handschrift nicht an der richtigen Stelle steht. Der Abschn. VI 
„vorläufige Aufzählung der drei Tongeschlechter“ gehört zwar seinerseits auch 
in die „Eingangs-Partie“ (τὰ ἐν ἀρχῇ), aber diese Ueberschrift „ra ἐν ἀργτ" 
wird in der alten noch unverkürzten Handschrift der zweiten Harmonik nicht 
vor dem Abschn. VI, sondern etwa vor Abschn. I „Topische Bewegung der 
Stimme‘ oder gar vor dem Prooimion gestanden haben und aus dem im übrigen 
nicht erhaltenen Anfange der zweiten Harmonik zurückgeblieben sein, bis ὁ: 
dann im Codex des Zosimus an den Rand verdrängt ist. 


Der Titel, unter welchem Aristoxenus die auf die „Eingangs-Partie“ fol- 
genden Abschnitte der specielleren Ausführung begreift, der Titel ‚‚Zrorysia“ 
wird wie gesagt in den harmonischen Schriften des Aristoxenus vom Autor 
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nur einmal citirt, aber er gebraucht ihn als Citat in seiner Rhythmik. Dort 
nämlich sagt er $ 21 bei der Erörterung der rhythmischen Irrationalität: 


„Wie ich in den diastematischen Stoicheia dasjenige als etwas der 
Natur des Melos nach Bestimmbares gefasst habe ... .. , dagegen das- 
jenige als etwas bloss den Zahlenverhältnissen nach Bestimmbares, 

. 80 soll ganz analog das Bationale und auch Irrationale in der 
Rhythmik genommen werden.“ 


Die Stelle der Harmonik, worin das aus seiner Intervallen-Lehre ange- 
führte Citat zu lesen war, ist uns in den Harmonik-Handschriften nicht über- 
liefert. Sie muss in dem Abschn. XI: „Von dep einfachen, dann von den zu- 
sammengesetzten Intervallen gestanden“ haben, jenem Abschnitte, von welchem 
nur der Schluss: „das Bestimmen der diaphonischen durch die symphonischen 
Intervalle“ in der zweiten Harmonik erhalten ist. Wo Aristoxenus im „Umrisse“ 
von den Intervallen spricht $ 38, das gehört nach seiner Aussage nach der 
„Eingangs-Partie‘“, also noch nicht den „Stoicheia“ an, doch verweist er an jener 
Stelle auf die im weiteren Verlaufe seiner Harmonik folgende specielle Aus- 
führung der Intervalle. 

Eben diese uns fehlende specielle Ausführung der Intervallen-Lehre (Ab- 
schnitt XI) ist es, welche Aristoxenus in der Rhythmik als „diastematische 
Stoicheia“ eitir: Der Zusatz „diastematische‘“ setzt voraus, dass der die spe- 
cielle Lehre von den Systemen darstellende Abschn. XIII, von dem uns nur 
die beiden ersten Paragraphen erhalten sind, im Sinne des Aristoxenus als 
systematische Stoicheia zu benennen seien würde. 4 


Wollte man in der ersten Harmonik $ 61: 

„Wie die Aufeinanderfolge der Intervalle vor sich geht, und welches 

Intervall zu einem anderen hinzugesetzt oder nicht gesetzt wird. das 

wird in dem Stoicheia gezeigt werden‘ 
statt „Stoicheia“ mit der Einschaltung eines Wortes „diastematische Stoicheia“ 
lesen, so würde damit zwar der Sinn des Aristoxenus getroffen sein. Aber 
wenn Aristoxenus in dem Citate der Rhythmik „‚diastematische Stoicheia“ 
sagt, 80 folgt daraus keineswegs, das Aristoxenus auch in der ersten Harmonik 
$61 zu „Stoicheia“ denselben Zusatz „diastematisch‘“ hinzugefügt haben muss. 
Vielmehr gehören alle auf $ 61 folgenden Abschnitte zu den Stoicheia im Sinne 
des Aristoxenus; die nächstfolgenden zwei Abschnitte sind die von den Inter- 
vallen handelnden „diastematischen Stoicheia“; der alsdann weiterhin folgende 
Abschnitt, welcher die Systeme eingehend (nicht wie Abschn. IV im Umrisse) 
bespricht, würde nach Aristoxenischer Analogie die „systematischen Stoicheia“ 
sein. 

Wenn Aristoxenus diejenigen Partieen der Harmonik, welche die betref- 
fenden Gegenstände nicht wie die „Eingangs-Partieen“ im Umrisse behandeln, 
sondern im Speciellen ausführen, als Stoicheia bezeichnet, so wird er zur Wahl 
dieses Ausdruckes durch die „geometrischen Stoicheia“ der Vorgänger Euklids 
bewogen sein (vergl. oben 5. 165). Entschieden thut sich Aristoxenus, der frühere 
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XI. Die cinfachen und zusammengesetzten Intervalle (vgl. rh. $ 21). 
XIl. Die emmelische Zusammensetzung der einfachen (vgl. A 61). 

ΧΙ]. Die Systeme. 

XIV. Die Mischung der Tongeschlechter. 
XV. Die Töne der Scala. 

XVI. Die verschiedenen Stimmlagen (Stimmregionen). 

XVII. Die Transpositions-Scalen. 

XVIII. Die Metabole. 


Soviel wir von der dritten Harmonik des Aristoxenus aus dem von ihr 
allein erhaltenen Prooimion ersehen können, so enthielt dieselbe keine vorläufig 
“ instruirenden Abschnitte, keine „ta“ ἐν ἀρχῇ“ sondern bestand lediglich aus 
„sroryeta.“ 

Jetzt dürften wir im Stande sein, die Citate der harmonischen Schriften 
des Aristoxenus bei Klaudius Didymos, Porphyrius zu verstehen: wo die erste 
Harmonik als περὶ ἀργῶν eitirt wird, Ja ist dies nicht als Titel des Werkes 
anzusehen, sondern gilt von der Eingangs-Partie desselben. Wo das „Prooi- 
mion der Stoicheia‘ citirt ist, da ist die dritte Harmonik gemeint, die ja, wie 
uns wahrscheinlich wurde, keine einleitenden, nur die Umrisse gebenden Ab- 
schnitte enthielt. An Stelle des von Aristoxenus selber herrührenden τὰ ἐν 
ἀρχῇ, steht als Überschrift im Venetus u. a. der dem Sinne, nach ganz gleiche 
Ausdruck τὰ πρὸ τῶν στοιγείων. 


Erste Harmonik des Aristoxenus, 


Sie ist eine durch Lücken, Umstellungen und Zusätze mehrfach 
versehrte, aber dennoch im Ganzen gut erhaltene und trefflich zu- 
sammenhängende Darstellung der Harmonik als der ersten und. 
fundamentalen Disciplin unter den theoretischen Disciplinen der 
Wissenschaft vom μέλος, ἃ. 1. der tonischen Seite der Musik im 
Gegensatze zur rhythmischen. Die Schrift beginnt anknüpfend 
an frühere Auseinandersetzungen des Aristoxenus über das μέλος 
mit einem Prooimion, in welchem Aristoxenus den Begriff der von 
ihm als Harmonik bezeichneten Disciplin und eine Uebersicht der 
einzelnen im folgenden zu behandelnden Abschnitte giebt. Die auf 
das Prooimion folgende Ausführung nennt folgende 10 Abschnitte 
(von ungleicher Ausdehnung): 


I. Die continuirliche und die discontinuirliche Bewegung 
der Stimme (beim Sprechen und beim Singen). 
OH. Aufsteigen, Absteigen, Höhe, Tiefe, Tonstufe. 
II. Ist die grösste und die kleinste Entfernung zwischen 
Hohem und Tiefem eine unbegrenzte oder eine begrenzte? 
1V. Definition von Ton, Intervall, System; vorläufige Ein- 
theilung der Intervalle und Systeme. 
V. Das musikalische Melos. 
"VI. Die drei Arten des musikalischen Melos (das diatonische, 
chromatische, enharmonische). 
VI. Die symphonischen Intervalle. 
VII. Der Ganzton und seine Theile. 
IX. Die Unterschiede der drei Tongeschlechter. 
X. Die Folge der Intervalle im Allgemeinen. 


Soweit der gut und im continuirlichen Zusammenhange über- 
lieferte Theil dieses Buches. Dem Inhaltsverzeichnisse des Prooi- 
mions gemäss will Aristoxenus nach dem zehnten noch folgende 
acht Abschnitte ausführen: 


Nach Marquard ein Byzantinisches Machwerk. 193 


führung und Prooimion in der Ausführung. Dass sie im Prooimion liegen könnten, 
daran hat Marquard nicht gedacht. Er hält das Inhaltsverzeichniss des Pro- 
oimions in allen Stücken für intact, so sehr auch sonst nach seiner Ansicht 
das Prooimion von Mängeln der Textesüberlieferung wimmelt. Man hat nicht ἡ 
die mindeste Garantie, eine lückenlose Textesüberlieferung gerade für das In- 
haltsverzeichniss des Prooimions vorauszusetzen, um so weniger, da dies 
Inhaltsverzeichniss nach Marquards Versicherung ja aus zwei verschiedenen 
Werken des, Aristoxenes, den ἀρχαὶ und noch einem anderen Werke com- 
pilirt ist. 

Wollen wir jetzt unsern Blick auf die einzelnen Abschnitte richten, welche 
im Prooimion genannt sind, und auf diejenigen, welche hinter dem Prooimion 
ausgeführt werden! Alle elf Abschnitte der Ausführung sind auch im Inhalts- 
verzeichnisse des Prooimion genannt mit Ausnahme des VII. und VIII. Ein 
dritter Abschnitt X ($ 13) ist im Prooimion an eine andere Stelle gesetzt als an 
diejenige, an welcher ihn die Ausführung behandelt. Die Annahme einer Lücke 
im Prooimion, in welcher der Inhalt der beiden Abschnitte VII und VIII ge- 
nannt war, etwa: 


$ 10. Sodann sind die symphonischen Intervalle näher zu behandeln. 
$ 11. Darauf ist der Ganzton-Intervall zu definiren und in seine Theile 
einzutheilen 


und die Annahme einer einzigen Umstellung (der 88 12 u. 13) hebt alle Discere- 
panzen zwischen der Ausführung und dem Prooimion auf. 

Dass nicht auch Marquard diese Lücke nebst der Umstellung erkannt hat, 
dass er das Inhaltsverzeichniss des Prooimion durch und durch für unverletzt 
hält und lieber die ganze Ausführung für Byzantinisches Flickwerk erklärt, 
dazu bedurfte es seiner ganzen Voreingenommenheit gegen die Ausführung, 
bei der er „vom ersten Durchlesen her über allzugrosse Deutlichkeit nicht zu 
klagen hatte‘‘ und die ihm auch späterhin nicht klarer geworden ist. Sie ver- 
führt ihn, lieber die Auslassung von ganzen umfassenden Abschnitten im ver- 
meintlichen Originale der Ausführung, als einen Ausfall von wenigen Zeilen 
im Inhaltsverzeichnisse zu statuiren. 

Wo Marquard mit so einfachen Mitteln einer gesunden und besonnenen 
Kritik (fast mit Hausmittelchen, wie Wilhelm Sigismund Teuffel sagen würde) 
hätte helfen können, thut er lieber das Ungeheuerliche: er erklärt die ganze 
Ausführung‘, die ihm beim ersten Durchlesen nicht übermässig klar gewesen 
se für das nach einem Aristoxenischen Originale angefertigte Machwerk eines 
Byzantiners. Das heisst freilich ein drastisches Mittel angewendet! Aber welch 
leichtsinniges Fortgeben altgriechischen Gutes! Welche nicht zu revocirende 
Ungerechtigkeit in dem Vorwurfe der Lüderlichkeit, mit der er die gewissen- 
hafte Arbeit des Aristoxenus zu miscreditiren sucht! Marquard gleicht dem 
thöricbten Manne, der ein werthvolles solides Haus, mit einigen alten kostbaren 
Möbeln darin als Erbtheil empfängt, aber weil zwei Zimmer der Möbeln ent- 
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sind, das werthvolle solide Haus, weil es nicht zu den Möbeln passe, zu ver- 
nichten befiehit. Denn was macht Marquard mit Aristoxenus anders, als das: 
er dem Leser gegenüber ihn und seine Autorität vernichtet, indem er ihn für 
eine Byzantische Fälschung ausgiebt ? 

Der Grund für alle diese Behauptungen ist dem Herrn Marquard angrblici. 
die grosse Discrepanz, welche zwischen Abschnitt VIIff und dem Vorausgebenden 
bestehe. Es herrsche hier volle Zusammenhangslosigkeit. Aus dem überlieferten 
Texte geht hervor, dass gerade das Umgekehrte der Fall ist, nämlich dass guter 
Zusammenhang vorhanden ist. In dem Vorausgehenden heisst es Abschnitt II 
ἢ 35: ἀλλὰ τάγ᾽ ἂν εἴη περὶ τούτων ὁ λόγος οὐχ ἀναγχαῖος εἰς τὸ παρόν, διόπε, εν 
τοῖς ἔπειτα τοῦτ᾽ ᾿ἐπισχέψασθϑαι πειρατέον, d. i. „Dass der Abstand zwischen Tiefr u 
Höhe, wenn wir die Stimme und das Gehör berücksichtigen, nicht unendlich kleir 
oder unendlich gross ist, ist also klar. Wenn wir hierbei aber auf die Natur 
des Melos an sich Rücksicht nehmen, dann wird es der Fall sein, dass di 
Grösse des Abstandes bis ins Unendliche geht. Aber vielleicht ist es nicht 
nöthig für jetzt darüber zu handeln; deshalb soll in dem weiter Folgen- 
den der Versuch gemacht werden, dies zu untersuchen.“ 

Wo ist der mit ἐν τοῖς ἔπειτα bezeichnete Abschnitt zu suchen? E- ix: 
der Abschnitt VII, von welchem Marquard behauptet, dass er von einem an- 
deren Verfasser herrühre als das Vorausgehende. Dort heisst es nämlich $ 4": 
Οὕτω μὲν οὖν οὐχ ἔοιχεν εἶναί τι μέγιστον σύμφωνον διάστημα. Κατὰ μέντοι! τί. 
ἡμετέραν χρῆσιν (λέγω ὃ ἡμετέραν τὴν τε διὰ τῆς τοῦ ἀνθρώπου φωνῆς γινομεν. 
χαὶ τὴν διὰ τῶν ὀργάνων) φαίνεταί τι μέγιστον εἶναν τῶν συμφώνων. τοῦτο δ᾽ ἐστὶ τὸ 
διὰ πέντε καὶ τὸ δὶσ διὰ πασῶν, μέχρι γὰρ τοῦ τρὶσ διὰ πασῶν οὐκ ἔτι διατείνομν etc 
„So scheint es nun nach der Natur des Melos keine äusserste Grenze fr: 
„die Grösse der symphonischen Intervalle zu geben. Jedoch mit Rücksict:! 
„auf unsere Praxis (ich nenne „unsere“ die durch die menschliche Stimme un- 
„durch die Instrumente gegebene) giebt es augenscheinlich ein grösstes unt:r 
„den symphonischen Intervallen. Und zwar ist dieses das aus der Doppeloctare 
„und der Quinte zusaınmengesetzte Intervall, denn bis zu drei Octaven könur: 
„wir nicht hinaufsteigen.“ 

Marquard scheint die Behauptung, dass der Abschnitt VII von einem a:- 
deren Verfasser als die vorausgehenden (von ihm dem Aristoxenus vindicirtrı. 
herrühre, nicht anders als in dem guten Glauben ausgesprochen zu haben. da 
diejenigen, welche diese Behauptung lesen, die Aristoxenische Harmonik selber 
ungelesen lassen würden. Denn wer sie wirklich mit einigem Nachdenken 
liest, der weiss sofort, dass der Verfasser des Abschnittes VII und des At 
schnittes III ein und derselbe ist, dass wenn also Abschnitt III, wie Maryuanl 
sagt, Aristoxenisch ist, dass dann auch der Abschnitt VII den Aristorenus 
ebenfalls zum Verfasser hat. Dasselbe wird man auch für die weiteren auf 
VII folgenden Abschnitte finden. Wir können es unterlassen, auf die bein !- 
fenden Stellen hier hinzuweisen. Aus unserer Ausgabe und erläuternden Uebrr- 
setzung ergeben sie sich dem Leser von selber. 
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Die angebliche Entstehung des Prooimion 
aus der Conglutination zweier Aristoxenischen Schriften. 


Das Auffallendeste in der Art der Kritik, welche Herrn Marquard für 
Aristoxenus beliebt, ist dies, dass er das mit der folgenden Ausführung nicht 
stimmende Inhaltsverzeichniss des Prooimion, um dessentwillen er die ganze 
Ausführung dem Aristoxenus abspricht, das auffallendste — sage ich — ist 
dies, dass er das Prooimion zwar für Aristoxenisch erklärt, aber nicht aus 
Einem Werke entnommen, sondern aus zwei verschiedenen Werken des Ari- 
stuxenus contaminirt wissen will. Wäre das wahr, so wäre schwer zu begrei- 
fen, weshalb das Inhaltsverzeichniss aus zwei Werken genommen sei, die 
erste Hälfte aus einem, die zweite aus einem anderen. Noch schwerer aber 
ist einzusehen, wie Marquard das für höhere Kritik halten kann, wenn er aus 
einem Inhaltsverzeichnisse, das aus zwei verschiedenen Aristoxenischen Werken 
eontaminirt ist, das Kriterium für die Authenticität oder Nicht- Authenticität 
der dem Verzeichnisse folgenden Ausführung entnehmen zu können glaubt. Ja, 
wäre es ein einziges, in sich zusammenhängendes Inhaltsverzeichnis eines ein- 
zigen Aristoxenischen Werkes, 80 liesse sich nach demselben ermessen, ob die 
Ausführung des Inhaltsverzeichnisses demselben Werke des Aristoxenus wie 
das Inhaltsverzeichniss angehört oder nicht. Aber wenn, wie Marquard behaup- 
tet, der erste Theil des Inhaltsverzeichnisses einem anderen Werke als der 
zweite angehört! Kann es da noch massgebend für dasjenige sein, was auf 
das Inhaltsverzeichniss folgt! 

Doch hat es mit der Contamination des Inhaltsverzeichnisses aus zwei 
Aristoxenischen Werken eben so wenig zu sagen wie mit allen übrigen Ergeb- 
nissen der höheren Kritik, welche Marquard an Aristoxenus ausübt. Die Fuge 
der Contamination sei im Inhaltsverzeichniss deutlich genug zu erkennen. Sie 
finde sich in dem Satze: 

$ 12. Εἶτ᾽ ἀποδοτέον τὰς τῶν γενῶν διαφορὰς αὐτὰς τὰς ἐν τοῖς χινουμένοις, 
τὴν φθόγγων. Dass das ein dem Inhalte nach durchaus zusammenhängender 
Satz ist, dessen Worte, auch wenn ein handschriftlicher Fehler darin steckt, 
aufs engste zusammengehören, weiss Marquard recht gut. Denn Marquard 
ber setzt in seinem exegetischen Commentare zu Aristoxenus die von diesem 
und anderen Musikern sattsam wiederholte Lehre auseinander, dass der Unter- 
schied der Tongeschlechter auf den sogenannten veränderlichen Tönen der 
Scala (den χινούμενοι φϑόγγο) beruhe. Der Proslambanomenos, die Parhypate, 
Hypate, Mese, Nete sind unveränderlich (ἐστῶτες); Parhypate, Lichanos, Trite 
sind veränderlich: durch das Aufwärts- und Abwärtsstimmen der letzteren 
wird die Verschiedenheit der Tongeschlechter hervorgebracht. Das natürlich 
ist es, was in dem vorliegenden Satze des $ 12 kürzlich angegeben sein muss. 

Nun ist freilich in den Handschriften ein Wort falsch überliefert: statt 


warapas αὐτὰς steht ὀιαφορὰς αὐτῆς. Schon Meibom weiss, dass das falsch ist, 
13* 
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weiss auch, dass διαφορὰς αὐτὰς geschrieben werden muss. „Hilft nichts‘, mein: 
Marquard, „man muss den Satz zertrennen!“ Er giebt den Text, wie wen: 
Meibom niemals gelebt hätte, und übersetzt „Alsdann sind die Unterschied. 
derselben in den beweglichen Klängen auseinander zu setzen.“ Was „der- 
selben“ bedeuten soll, erfährt man nicht. Marquard setzt voraus, aus de. 
Commentare werde es der Leser erfahren. Da erfährt derselbe, dass es gar 
nichts bedeuten soll und überhaupt nichts bedeuten kann, denn das seien zwe. 
unvollständige Satzfolgen, so zu lesen: 


Εἶτ᾽ ἀποδοτέον τὰς τῶν γενῶν διαφορὰς αὐτῆς 


Τὰς ἐν τοῖς χινουμένοις τῶν φθόγγων, ἀποδοτέον δὲ καὶ τοὺς τόπους ἐν “:: 
κινοῦνται, 


Hinter αὐτῆς (oder vor αὐτῆς, das wird nicht klar) zeige sich die Fuge. di- 
aus der Contamination zweier verschiedenen aus zwei verschiedenen harm 
nischen Werken des Aristoxenus genommenen Inhaltsverzeichnissen zurückgr- 
blieben sei. 

In dem handschriftlich überlieferten Texte fehlt allerdings ein Wort, aut 
welches man τῶν γενῶν διαφορὰς αὐτὰς beziehen könnte. Wir haben S. 192. 19" 
aus anderen Gründen nachgewiesen, dass vor den Worten des ὃ 12 eine hanl- 
schriftliche Lücke vorhanden ist, in welcher ursprünglich eine wie auch immr- 
hin gehaltene Inhaltsanzeige des Abschnittes VIII stand, welcher in der Aus 
führung $ 49 mit den Worten schliesst: 


καλείσϑω δὲ τὸ μὲν ἐλάγιστον δίεσις ἐναρμόνιος ἐλαχίστη, τὸ ὃ ἐγόμενον ber; 
γρωματιχὴ, τὸ δὲ μέγιστον τιμιτόνιον. 


Das sind die drei kleineren Theile des Ganztones, die dreifachen eiger- 
artigen Bestandtheile des enharmonischen, chromatischen, diatonischen Tong* 
schlechtes. Darauf folgt nun in 8 12: „Sodann sind die auf den veränderlicht 
Scalatönen beruhenden Tongeschlechter selber zu besprechen‘: erst die In- 
tervall-Megethe, auf denen sie beruhen ($ 11), dann die Tongeschlechtrr 
selber, das enharmonische, chromatische, diatonische und ihre verschiedenen 
Chroai ($ 12). Das ist Alles im besten Zusammenhange und die vermeintlich 
Fuge der Contamination, welche Marquard vor oder hinter αὐτῆς erkannt halrı 
will, ist vielmehr ein längst von Meibom berichtigter Fehler der Handschrift 
Marguard weiss mit dieser Berichtigung Meibom’s nicht anzufangen, weil von 
Meibom noch nicht die Lücke $ 10 und 11 u. die Umstellung der $$ 12 u. 33 
erkannt war. Wir könnten uns auf jenes τὶς τῶν γενῶν διαφορὰς αὐτὰς als einen 
evidenten äusseren Beweis für die Richtigkeit unserer Annahme der Lück’ 
und der Umstellung S. 193 berufen, wenn hier noch ein Beweis nöthig wär. 
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Zusammenhang der ersten Harmonik des Aristoxenus 
mit anderen Schriften desselben. 


Bezüglich der angeblichen Zweitheiligkeit des Inhaltsverzeichnisses sagt 
Marquard ferner noch: 

Das Inhaltsverzeichniss beginnt mit den Worten ($ 4). 

[Πρῶτον μὲν οὖν ἁπάντων τὴν τῆς φωνῆς κίνησιν διοριστέον τῷ μέλλοντι πραγ- 
ματεύεσϑαι περὶ μέλους αὐτὴν τὴν χατὰ τόπον. 

Es schliesst mit den Worten (8 24): 

Ta μὲν οὖν τῆς ἁρμονιχῆς καλουμένης ἐπιστήμης μέρη ταῦτά τε χαὶ τοσαῦτά 
ἐστ', τὰς δ᾽' ἀνωτέρω τούτων πραγματείας ἧπερ εἴπομεν ἀρχόμενοι τελειοτέρου τινὸς 
ὑποληπτέον εἶναι. 

Im Anfange des Buches hatte Aristoxenus nämlich gesagt (8 1): 

Τὰ δ᾽ ἀνωτέρω ὅσα ϑεωρεῖται χρωμένης ἤδη τῆς ποιητιχῆς τοῖς τε συστήμασι 
καὶ τοῖς τύνοις οὐχέτι ταύτης ἐστίν. ᾿ 

Marquard denkt sich, aus der am Anfange des Verzeichnisses genannten 
περὶ μέλους πραγματεία stamme der erste Theil des Verzeichnisses, aus der am 
Ende ($ 24) genannten ἁρμονιχὴ ἐπιστήμη stamme der zweite Theil. Und zwar 
aus folgendem Grunde: „Die ersten sechs Abschnitte unseres Buches (I—VI) 
behandeln Dinge, welche meist von der Art sind, dass sie in einer ἁρμονιχὴ 
ἐπιστήμη nicht stehen konnten, sie behandeln sozusagen alle möglichen Urele- 
mente der Musik“ (!); in einer περὶ μέλους ἐπιστήμη oder was dasselbe sei, in 
den ἀρχαὶ, seien sie überaus passend. 

Wie weiss Marquard etwas darüber, welcher Inhalt für die Aristoxenische 
πεοὶ μέλους ἐπιστήμη, und welcher Inhalt für die Aristoxenischen ἀρχαὶ passend 
oder unpassend sei? Das von ihm hierüber Angegebene ist eben so sehr Phan- 
tssie, wie das was er über den Inhalt der ἁρμονιχὴ ἐπιστήμη, in der er eine 
Compositionslehre erblicken zu müssen glaubt, angiebt. Er bestimmt die da- 
hin gehörenden und nicht gehörenden Dinge etwa nach der Compositionslehre von 
Marx oder Lobe, aber nicht nach der ausdrücklichen, nicht misszuverstehenden 
Definition, welche Aristoxenus von seiner ἀρμονικὴ πραγματεία gegeben hat. 
Aristoxenus selber protestirt wiederholt dagegen, dass die ἁρμονικὴ eine Com- 
positionslehre sei. Es ist als ob er sich alle Mühe gebe, den Missverständnissen 
des Herrn Marquard im Voraus zu begegnen. Aber Herr Marquard lässt alle 
diese Verwarnungen unbeschtet. Im Anfange unseres Buches sagt der Ver- 
fasser, dass die Harmonik die theoretische Disciplin sei, welche die ersten Ele- 
mente des Melos, Tonsysteme und Tonleitern, behandele. Darüber gehe die 
Harmonik nicht hinaus; die Verwendung der Tonsysteme und Tonleitern in 
der Composition (ποιητιχὴ) gehöre einer anderen Disciplin an (er meint die 
μελοποιία), einer Disciplin die nicht für die Anfänger, sondern für die schon 
weiter Fortgeschrittenen bestimmt sei. Das ist doch deutlich genug. Dasselbe 
aagt er in dem Fragmente bei Plutarch de musica 34b: „Die Harmonik vermag 
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nicht derjenige zu beurtheilen, welcher sich blos die Kenntniss der Harmonik 
erworben hat, sondern nur derjenige, welcher die sämmtlichen Theile der Musik 
und die Musik als Ganzes, so wie auch die Verbindung und Zusammensetzung 
der Theile im Auge hat. Wer blos Harmoniker ist, der ist in enge Schranken 
eingeschlossen.“ Das ist genau dasselbe, was wir in der ersten Harmonik ξ 1 
lesen. Aus welchem Werke des Aristoxenus Plutarch diese Stelle entlehnt 
bat, wissen wir nicht. Aber auch in seiner dritten Harmonik $ 3 wiederholt 
Aristoxenus das nämliche: „Ausser Harmonik gehört, wie ich stets sage. 
noch vieles andere in das Gebiet des Musikers.“ Also auch noch in ander 
Schriften hatte das Aristoxenus häufig wiederholt oder wenigstens seine -Zu- 
hörer darauf fort und fort hingewiesen. 

Die Harmonik des Aristoxenus ist also mit Nichten eine Compositions- 
lehre; das wissen wir aus seiner oft wiederholten Versicherung. Marquani ha: 
das übersehen. 

Und dass in den „dpyal‘‘ von allen möglichen Urelementen der Musik 
geredet worden sei, das hat Marquard wohl nur aus dem Namen dpyai gr 
schlossen. Ebenso wenig hat Marquard einen Grund, die ἀρχαὶ mit der =: 
μέλους ἐπιστήμη zu identificiren. 

Wer nicht in so grossen Vorurtheilen gegen Aristoxenus wie Maryuari 
befangen ist, der um jeden Preis die Aristoxenus-Schriften zu einem Conglomerat 
Byzantinischer Excerpte herabwürdigen will, dem kann das Verhältniss, in wei 
chem unser Buch zu der περὶ μέλους πραγματεία oder περὶ μέλους dmortpr, steht. 
nicht verborgen sein. Aristoxenus selber sagt es ja deutlich genug: 

Die περὶ μέλους ἐπιστήμη hat mehrere Theile. Der erste Theil derselben 
ist die ἁρμονιχὴ πραγματεία. Derselbe handelt περὶ συστημάτων καὶ περὶ τύνα' 
in den XVIII Abschnitten, welche das Prooimion des ersten Buches namhaf: 
macht und von denen die vollständige Ausführung der 10 ersten auf das Prw«- 
mion folgt. 

Was darüber hinausgehe, namentlich die Anwendung der Systeme und 
Tonarten in der zurmrıx?, oder Compositionslehre gehöre nicht mehr der Har- 
monik an. Darüber wolle er, sagt Aristoxenus, ἐν τοῖς χαϑίχουσι γρόνοις reder. 


Auch noch folgende Stelle aus Plutarch. de mus. 33, die ebenfalls au: 
Aristoxenus stammt, ist herbeizuziehen: „Die Harmonik behandelt die Tonce 
schlechter, Intervalle, Systeme, die Töne, die Tonarten und die Metabole au: 
einem Systeme in das andere. Aber weiter erstreckt sie sich nicht, so das: 
man nicht einmal suchen darf, aus der Harmonik zu erkennen, ob der Com- 
ponist die Tonarten richtig angewandt hat“. 

Also ein fernerer Theil der περὶ μέλους ἐπιστήμη, ausser der ἁρμονιχὴ ix! 
die μελοποιία. 

Aber ausser der ἁρμονιχὴ und μελοποιία müssen noch mehrere μέρτ zu 
der περὲ μόλους ἐπιστήμη gehört haben, da es heisst „hs περὶ μέλους dmertur.: 
πολυμεροῦς οὔσης" (also mehr als zwei, mindestens drei Theile). Welche u:>‘, 
mögen dies gewesen sein? 
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Aristides de mus. führt als Disciplinen oder Theile der musischen Kunst auf: 


3 μέρη teyvixd: ἁρμονιχὸν, ῥυϑμιχὸν und μετριχὸν μέρος, 

8 μέρη χρηστιχά: μελοποιία, ῥυϑμοποιία, ποίησις (ποιητικὸν μέρος), 

8 μέρη ἐξαγγελτιχά: ὀργανιχὸν, ᾧδικὸν, ὁποχριτικὸν μέρος, d. i. Instru- 
mente, Gesang, Action. 


Die letzteren nennt Pollux 4, 57—154, Aristoxenus gebraucht dafür den Ge- 
sammtnamen ἑρμηνεία Plutarch. mus. 32a; wenigstens begreift er hiermit die 
Organik und die Odik. 

Von diesem μέρη τῆς pouomfic kann die Rhythmik, Metrik, Rhythmopoieia, 
auch die Hypokritik nebst der Orchestik nicht zu den μέρη τῆς περὶ μέλους 
ἐπιστήμης gerechnet sein. Denn Aristoxenus scheidet Rhythm. ὃ 13 die περὶ 
μέλους ϑεωρία von der περὶ τοὺς ῥυϑμοὺς oder der ῥυϑμιχὴ πραγματεία ab: ὥσπερ 
ἐν τῇ τοῦ μέλους φύσει τεϑεωρήκαμεν, ὅτι, .., οὕτως ὑποληπτέον ἔχειν καὶ περὶ 
τοὺς ῥυθμοὺς... ἐπί τε τῆς ῥυϑμιχῆς τραγματείας ὡσαύτως φαμέν. Wir Modernen 
drücken die beiden Seiten der Musik, welche Aristoxenus mit μέλος und ῥυθμὸς 
bezeichnet, 50 aus, dass wir von den tonischen Elementen der Musik (Melodie, 
Harmonie, Instrumentation) und den rhythnischen Elementen der Musik sprechen, 
wofür wir auch die Termini Melos und Rhythmus gebrauchen können. Der- 
selbe Gegensatz von μέλος und ῥυθμὸς findet sich auch Rhythm. ὃ 21: ὥσπερ 
οὖν ἐν τοῖς διαστηματιχοῖς στοιχείοις τὸ μὲν χατὰ μέλος ῥητόν εἰλήφϑη...., οὕτω 
χαὶ ἐν τοῖς ῥυϑμοῖς ὑποληπτέον ἔχειν τὸ τε ῥητὸν καί τὸ ἄλογον. 


Wenn Spätere wie Bacchius p. 14 Meib. das Wort μέλος in einem weiteren 
Sinne gebrauchen: μέλος δέ ἐστὶ τὸ ἐκ φθόγγων καὶ διαστημάτων χαὶ χρόνων 
συγκείμενον, wenn bei Anonym. p. 29 τέλειον μέλος die vollständige Composition, 
bestehend aus μελῳδία, hußpös, λέξις ist, so kann das auf die Interpretation der 
klaren nicht misszuverstehenden Aristoxenischen Stellen von keinem Ein- 
flusse sein. 


Die περὶ μέλους ἐπιστήμη ergiebt sich hiernach als eine aus mehreren 
Theilen bestehende — sagen wir Encyclopaedie der Musik nach ihrer tonischen 
Seite — im Gegensatze zu der rhythmischen Seite der Musik. Dass in der 
Aristoxenischen περὶ μέλους ἐπιστήμη ausser der Harmonik (in dem 8. 197 an- 
gegebenen Sinne) auch die μελοποιία ein besonderes μέρος bildete, lässt sich 
mit einiger Wahrscheinlichkeit aus Aristoxenus selber nachweisen. 


Von seiner Behandlung der Melopoeie nämlich spricht Aristoxenus in der drit- 
ten Harmonik $ 1: Es sei nöthig beim Beginne einer Vorlesung genau den In- 
halt derselben anzugeben, was Plato vernachlässigt, Aristoteles dagegen stets 
sorgfältig beobachtet habe. Aristoxenus wolle es für seine Harmonik ebenso wie 
Aristoteles halten. Denn die einen unter den Zuhörere versprächen sich von 
dieser Disciplin zuviel, als sei sie ausreichend für die gesammte musikalische 
Bildung. Einige glaubten sogar, dass sie durch den Besuch dieser Vorlesung 
nieht nur Musiker, sondern auch in ihrem Charakter veredelt würden, und zwar 
glauben sie das deshalb, „weil wir in unseren Untersuchungen (über Melopoeie), 
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Μέρη τῆς περὶ μέλους ἐπιστήμης. 


μέρος: περὶ δόξας ἁρμονιχῶν πραγματεία, 
3 μέρος: περὶ τὸ ἡρμοσμένον πραγματεία, 
oder ἁρμονιχὴ πραγματεία, 
Y μέρος: περὶ τῆς μελοποιίας πραγματεία, 
ὃ μέρος: τὸ περὶ τῶν ὀργάνων, 
(εἰ μέρος: φδιχὸν μέρος ὃ) 
Wenn Aristoxenus sagt: „ta ἔμπροσθεν“,, so ist damit nicht das gemeint, 
was dem betreffenden Abschnitte der Harmonik vorausgeht, sondern das, wa: 
in der περὶ μέλους ἐπιστήμτ, dem ἁρμονιχὸν μέλος vorausgeht und was eben mit 


diesem ἁρμονιχὸν im nächsten Zusammenhang steht, etwa als historische Ein- 
leitung der Harmonik. 


ERSTER HAUPTTHEIL. 
EINGANGS-ABSCHNITTE. 
Prooimion. 


δ 1. Da die Wissenschaft vom Melos*) aus einer Anzahl von 
Theilen besteht und in mehrere Disciplinen zerfällt, so muss eine 
derselben der Reihenfolge nach die erste sein und eine elementare 
Bedeutung haben. Diese ist die den Namen Harmonik führende. 
Sie behandelt nämlich die Theorie der Elemente**) des Melos, d.h. 
dasjenige. was sich auf die Theorie der Systeme und der Tonscalen 
bezieht. Nur dieses, aber nichts weiteres, darf man von dem der 
Harmonik kundigen als solchem voraussetzen, denn eben darin be- 
steht das Ziel (Zweck) dieser Disciplin. Was da noch weiterhin bei 
der Verwendung der Systeme und der Tonscalen in der Composition 
ein Gegenstand der theoretischen Untersuchung ist (nämlich die 
Melopoeie)+t), gehört nicht der Harmonik, sondern derjenigen 
Wissenschaft an, welche die Harmonik und zugleich die übrigen 
Disciplinen umfasst, die im Vereine mit einander die Theorie der 
gesammten Musik bilden. Es ist dies der Inbegriff dessen, was 
zum Wissen und Können (zur Hexis) des Musikers gehört +}). 


*) Marquard S. 191: „Hier ist das Wort μέλος in seiner allgemeiusten 
Bedeutung zu nehmen: musikalische Composition.‘“ Grüudlich falsch. Ruelle 
verweist bezüglich „p£ios‘‘ auf Notices et Extraits des manuscripts XVI (1847) 
louyrage de M. A. 1. H. Vincent sur la musique des ancieus Grecs p. 6. 


Das Wort μέλος im musikalischen Sinne bedeutet zunächst und ursprünglich 
einen Gesang, ein Lied, ein in Tönen vorgetragenes Gedicht, einschliesslich der 
begleitenden Instrumentaltöne; gleichbedeutend mit ἄσμα, δῆ. Denkt man 
daran, dass das Lied auch durch blosse Instrumentaltöne nachgebildet werden 
kann (Lied ohne Worte), und dass auch die begleitenden Töne als μέλος ge- 
fasst werden können, so ist die Definition bei Bucchius p. 14, 22 vollkommen 
ausreichend: Μέλος.... ἐστὶ δὲ dx φϑόγγων καὶ διαστημάτων καὶ γρόνων συγχεί- 
μένον. Wie hier durch die Worte „xat γρόνων““ angegeben ist, bezeichnet das 
Wort μέλος in dieser seiner älteren Bedeutung das betreffende Musikstück 
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Anonym. Bell. posterior ὃ 29 Μουςιχή ἐστιν ἐπιστήμη ϑεωρητιχὴ καὶ 
πραχτιχὴ μέλους τελείου τε χαὶ ὀργανιχοῦ. ἣ τέχνη (τῶν) πρεπόντων τε καὶ μὴ 
πρεπόντων ἐν μέλεσι χαὶ ῥυθμοῖς... Τέλειον δὲ μέλος ἐστὶ τὸ συγχείμενον ἔχ τε 
λέξεως χαὶ μέλους χαὶ ῥυϑμοῦ. Fügen wir noch hinzu, dass das blosse μέλος“, 
ebenso wie μελῳδία, ἡρμοσμένον bei Aristoxenus niemals im concreten Sinne 
von ausgeführten Compositionen zu verstehen, niemals „xar' ἐνέργειαν“ zu fassen 
sei, sondern stets „xard δύναμιν" von dem abstrakten Tonmateriale, welches 
der Künstler für seine Compositionen benutzt, aber für Aristoxenus nur rück- 
sichtlich seiner Beschaffenheit als Material ein wissenschaftliches Interesse hat. 
Μέλος, μελῳδία, ἡρμοςμένον heisst bei Aristoxenus so viel etwa wie „Tonleitern‘“. 
In dem Sinne des Aristoxenus könnten wir auch die Scalen, welche sich bei 
Plato im Timaeus aus den Proportionen des Demiurgen ergeben, ein μέλος, 
ἐρμοσμένον, eine μελῳδία nennen. 


*, Theorie der Elemente des Melos, οὖσα τῶν πρώτων τῶν ἐν μέλει dew- 
οητιχή. Steht weder in den Handschriften noch in den Ausgaben, wohl aber 
in den mittelbar aus Aristoxenus excerpirenden Porphyr. ad Ptol. und Anonym. 
de mus. I u. Il, nur dass statt πρώτων τῶν ἐν μέλει die Worte np. τ. ἐν μουσιχῇ 
überliefert sind (Porphyr.) Diese Lücke hat auch Carl von Jan im Philolog 
AXIX p. 360 ff. erkannt. 

N 

Ὁ Auch in dem Aristoxenischen Fragmente bei Plut. de mus. 33 wird 
die Melopoeie von den Theilen der Harmonik ausgeschlossen. „Die Harmonik 
nämlich behandelt die Tongeschlechter, Intervalle, Systeme, die Töne, die Ton- 
arten und die Uebergänge aus einem System in das andere, aber weiter er- 
streckt sie sich nicht, so dass man nämlich nicht einmal suchen darf, aus der 
Disciplin der Harmonik zu erkennen, ob der Componist in einer dem Charak- 
ter der Tonarten entsprechenden Weise den Anfang in hypodorischer, oder 
den Schluss in mixolydischer oder dorischer, oder die Mitte in hypophrygischer 
oder pbrygischer Tonart gesetzt hat, denn auf derartige Fragen geht die Dis- 
ciplin der Harmonik nicht ein, da sie die Bedeutung des einer jeden Tonart 
eigenthümlichen Charakters unberücksichtigt lässt. Denn weder die Theorie 
des chromatischen noch des enharmonischen Tongeschlechtes giebt die Bedeu- 
tung von deren eigenthümlichen Charakter an, dessen Erreichung doch der ei- 
gentliche Selbstzweck der Composition ist und in Folge dessen die Composition 
m bestimmter Weise auf uns einwirkt, sondern es ist dies vielmehr dem Com- 
ponisten anheim gestellt. Offenbar ist auch das Tonsystem der harmonischen 
Disciplin etwas anderes als die Vocal- und Instrumentalstimme der in dem 
Tonsysteme sich bewegenden Melopoeie, deren Behandlung der Harmonik nicht 
angehört.“ Ist dies Fragment des Aristoxenus, in welchem er bezüglich des 
Umfanges der harm. Disciplin mit der ersten und der dritten Harmonik durch- 
aus übereinstimmt, aus den gemischten Tischgesprächen des Aristoxenus ent- 
lehnt, wie nach meiner Ausgabe der Plutarchschen Schrift wohl schwerlich ein 
Zweifel sein kann, so sind auch die vermischten Tischgespräche noch vor der 
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vu. 


ὃ 10. (Sodann sind die in dem zweiten Unterschiede der Iı- 
tervalle sich ergebenden symphonischen Intervalle näher zu 
betrachten.) *) 

*) Dieser $ 10 ist in der handschriftlichen Ueberlieferung ausgefall-:. 
Vgl. oben S. 192. 193. 


vII. 


δ 11, (Darauf ist eine Definition des Ganztones iww; 
zu geben und jeder der kleineren Theile, in welche derselb- 
zerfällt, aufzuführen.) 

*) Dieser $ 11 ist in der handschriftlichen Ueberlieferung ausgefallen. 
Vgl. oben S. 192. 193 


IX. 


ᾧ 12 Sodann sind die auf den veränderlichen Scalatönen b«- 
ruhenden Tongeschlechter selber sowie auch die Topoi, in wel- 
chen die Veränderung vor sich geht, zu besprechen. Alles dies hat 
niemals einer auch nur im entferntesten in Betracht gezogen, vielmehr 
müssen wir über alle diese Punkte von Anfang an auseinander- 
setzen, da wir ja nichts, was der Rede werth, darüber bekomme: 


haben.*) 
*) Dieser $ 12 steht in den Handschriften hinter $ 13. Vgl. oben S. 192. 1%. 


X. 


$ 13. Weiter haben wir von der Aufeinanderfolge der Inter- 
valle (συνέχεια χαὶ τὸ ἑξῆς) auf den Systemen anzugeben, was da- 
runter verstanden werden soll und wie dieselbe auf ihnen entsteht.* 


*) Dieser $ 13 steht in den Handschriften vor $ 12. Vgl. oben S. 192. 1%. 


ΧΙ. 


ᾧ 14. Hierauf muss zuerst*) von den unzusammengesetz- 
ten Intervallen gesprochen werden, dann von den zusammer- 
gesetzten. 


*) Das hinter dsövderov stehende πρῶτον muss vor περὶ διαστημάτων ER 
stellt werden wie in seinem Commentar auch von Marquard geschehen ik. 
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XI. 


ὃ 15. Wenn wir uns aber mit den zusammengesetzten Interval- 
len befassen, so müssen wir, da diese zugleich Systeme sind, auch 
über de Zusammensetzung der unzusammengesetzten In- 
terralle zu handeln im Stande sein. 


$ 16. Die meisten Harmoniker nun haben nicht einmal ein- 
gesehen, dass es nothwendig ist, diese Zusammensetzung in Betracht 
zu ziehen, wie aus den früheren (Vorlesungen) klar geworden ist. 
Von den Eratokleern aber ist nur dies bemerkt worden, dass sich 
das Melos von der Quarte aus aufwärts und abwärts nach der 
Höhe und nach der Tiefe hin zu einem zwiefachen (Melos) theilt, 
ohne zu bestimmen, ob dies von jeder Quarte aus und weshalb es 
der Fall ist*), und ohne bei den übrigen Intervallen zu untersuchen, 
auf welche Weise das eine zum anderen gesetzt werden, — auch 
nicht, ob eine feste Norm besteht, nach welcher ein jedes Intervall 
zum anderen hinzugefügt wird und ob aus ihnen auf die eine Weise 
Systeme gebildet werden können, auf die andere nicht, oder aber; 
ob dies unbestimmbar ist. Denn über nichts von diesem Allen ist 
vine Erörterung, weder mit noch ohne Nachweis gegeben worden. 
Und obwohl in der Zusammensetzung des Melos eine bewunderns- 
werthe Ordnung besteht, so fehlt es nichtsdestoweniger nicht an 
solchen, welche durch die bisherigen Darsteller unserer Disciplin 
veranlasst, der Musik eine sehr grosse Unordnung beimessen. 
Zeigt doch nichts von dem, was wir sonst sinnlich wahrnehmen, 
eine so grosse und so treflliche Ordnung, wie dies aus unserer Dar- 
stellung selber sich ergeben wird. Für jetzt aber wollen wir die 
weiteren Abschnitte aufzählen. 

“ Aristoxenus sagt wörtlich: „dass sich das Melos von der Quarte aus 
nach beiden Seiten hin zweifach theilt“, d.h. sowohl nach der Höhe wie nach 
der Tiefe hin sich so theilt, dass es ein zweifaches wird. 

Dass das Melos von einem Tetrachorde aus auf doppelte Weise auf- 
wärts steigt, kann dann vorkommen, wenn das betreffende Tetrachord in 
ein und derselben Transpositionsscala das eine Mal in dem Synemmenon-, das 


andere Mal in dem Diezeugmenon-Systeme derselben genommen wird; z. B. 
vom Tetrachord a b c d steigt man aufwärts 
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verweilt, das irritirt uns nicht; wir gestatten gern und sehen gerade darin den 
Vorzug eines ausdrucksvollen Deklamirens, dass bei solchen Sylben, welche 
für den logischen Zusammenhang besonders bedeutungsvoll sind, länger ver- 
weilt wird, einerlei ob durch längeres Aussprechen oder durch Pause. Und 
an welchen Stellen diese Pausen vorkommen, ob am Ende des Kolons oder 
innerhalb des Kolons und des Versfusses, ist uns ebenfalls einerlei. In dem 
Gesange aber ist die Zeit-Ausdehnung der Hebungen und der Senkungen 
einem bestimmten Maasse unterworfen und ebenso sind die hier vorkommenden 
Pausen integrirende Bestandtheile des Rhythmus. Also kurz: die rhythmischen 
Accente sind den Versfüssen des declamirten Gedichtes mit dem gesungenen 
gemeinsam, aber im declamirten Gedichte entzieht sich die Zeitdauer der Mess- 
barkeit, während sich im gesungenen ein strenges Zeitmass erkennen lässt. So 
ist es bei uns. Wie war es bei den Griechen? Die modernen Griechen spre- 
ehen viel schneller als wir Deutschen, sie gehören zu den schnell sprechendsten 
aller Nationen. Auch wenn sie Gedichte deklamiren, wird man niemals den 
Unterschied der Sylbendauer messen können. Daraus wird man aber wohl 
uoch keinen Schluss auf das Altgriechische sich verstatten dürfen. 


Nun, auch die alten Griechen haben über diesen Punkt nachgedacht. 
Lägen uns die Schriften des alten Lasos und der Epigoneer vor (8 4), so würden 
wir darin vermuthlich folgenden Unterschied zwischen deklamirtem und ge- 
sungenem Gedichte angegeben finden: Beim Singen sind die Sylben breiter, 
beim Sprechen schmaler oder „ohne Breite‘. Das ist aus der Mittheilung des 
Aristoxenus ὃ 4 zu folgern. Aristoxenus selber sieht beides, Singen und Spre- 
chen, als topische Bewegung der Stimme an, denn auch beim Sprechen kommt 
durch die in der Sprache selber gegebenen tieferen und höheren Accente ein 
Aufsteigen zur höheren, ein Niedersteigen zur tieferen Tonstufe vor (Nach 
Dionys. von Halikarnas de comp. verbor wird bis zu einem Quinten-Inter- 
valle auf- und abgestiegen — in unseren modernen Sprachen noch bis zu 
grösseren Intervallen). Aber trotzdem kein anderer Forscher für das Singen 
und Sagen eine solche generelle Identität wie Aristoxenus angenommen hat, 80 
beschreibt dieser dennoch den Eindruck, welchen ihm das Sagen gegenüber dem 
Ningen macht, in einer Weise, dass wir nicht zweifeln können, das alte Hel- 
lenenthum habe beim recitirenden und melischen Vortrage seiner Poesie genau 
dieselben Unterschiede gemacht, wie wir modernen Menschen. Er berichtet: 


$ 25. Zu allererst sind die Unterschiede der nach der Höhe 
und nach der Tiefe zu (nach räumlichen Dimensionen) fortschrei- 
tenden Stimme anzugeben.*) (\Venn nämlich eine Stimme von der 
Tiefe in die Höhe hinaufsteigt, oder von der Höhe in die Tiefe 
hinabsteigt, so nennen wir ihre Bewegung eine topische (χατὰ τόπον 
χίνη σι), da sie gewissermassen einen Raum von oben nach unten, 
oder von unten nach oben durchschreitet.}) Für jede Stimme aber, 
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Zeitmaassen war es etwas anderes. Zwar fand der χρόνος πρῶτος in seiner Ei- 
genschaft als untheilbarer Zeitwerth in der kurzen Sylbe seinen natürlichen 
Ausdruck, denn die Sylben der συνεχὴς κίνησις φωνῆς, die nach Aristoxenus 
uberhaupt keine messbare Dauer haben, sind jedenfalls untheilbare Zeitwerthe. 
Aber wie verhält es sich in der ψιλὴ ἔμμετρος λέξις mit der langen'Sylbe? Eine 
Silbe noch einmal so lang als eine andere auszuhalten, ist im leidenschafts- 
losen Sprechen gegen die Natur der συνεχὴς χίνησις φωνῆς; man kann es zwar, 
aber wer so spricht, der spricht unnatürlich, pedantisch, lächerlich. Die lange 
Sylbe wird auch im Verse immer etwas länger gesprochen als die kurze, ohne 
aber bis zur strengen Zweizeitigkeit ausgedehnt zu werden. Sie ist kürzer als 
die δίσημος paxpd, als die rhythmische Länge des Melos. Eine solche Sylbe, welche 
länger ist als die kurze und doch kürzer ist als die δίσημος μαχρὰ, kommt auch 
in der aus dem Melos entlehnten Theorie des Rhythmus vor. Sie erscheint 
2. B. in dem yopeios ἄλογος als sog. ἄλογος ἄνω χρόνος vgl. S. 26. 


Die kyklischen Versfüsse. 


Die mit der rhythmischen Theorie keineswegs unbekannte Theorie der 
Rhetorik verfiel auf diese ἄλογος μαχρὰ der Rhythmiker, wenn es galt, für die 
Lınge des Daktylus beim Recitiren einen Zeitwerth anzugeben. Es geschah 
das, wie man für die Rhetorik auch von πόδες, von χῶλα, von περίοδοι sprach. 
Thrasymachus von Chalcedon (Suidas 8. ἢ. v.) hatte zuerst diese Kategorieen aus 
der Rhythmik auf die Rhetorik übertragen. Aus einer solchen älteren τέχνη 
ὑτπορικὴ scheint Dionysius entlehnt zu haben, was er de comp. verb. 17 sagt: 


ὋὉ δὲ ἀπὸ μαχρᾶς ἀρχόμενος, λήγων δὲ ἐς τὰς βραχείας, δάχτυλος μὲν καλεῖ- 
ται... Οἱ μέντοι ῥυθμικοὶ τούτου τοῦ ποδὸς τὴν μακρὰν βραχυτέραν εἶναί φασι τῆς 
τελείας (1, 6. τῆς δισήμου μακρᾶς), οὐχ ἔχοντες δὲ εἴπεῖν πόσῳ, καλοῦσιν αὐτὴν ἄλογον. 


Und an einer anderen Stelle de comp. verb. 20 bei Gelegenheit des Verses 
Αὖϑες ἔπειτα πέδονδς χυλίνδετο λᾶας ἀναιδής: 


Οὐχὶ συγκατακεχύλισται τῷ βάρει τῆς πέτρας ἡ τῶν ὀνομάτων σύνϑεσις: ... 
Ἐπειϑ᾽ ἑπτακαίδεχα συλλαβῶν οὐσῶν ἐν τῷ στίχῷ, δέκα μέν εἰσι βραχεῖαι συλλαβαΐ, 
ἑπτὰ δὲ μόναι μαχραὶ χαὶ οὐδ᾽ αὐταὶ. τέλειοι. ἀνάγκη οὖν κατεσπάσϑαι καὶ συστέλ- 
λεσϑαι τὴν φράσιν, τῇ βραχύτητι τῶν συλλαβῶν ἐφελκομένην . .. Ὃ δὲ μάλιστα τῶν 
ἄλλων ϑαυμάζειν ἄξιον, ῥυϑμὸς οὐδεὶς τῶν μαχρῶν ol φύσιν ἔχουσι πίπτειν εἰς μέ- 
τὸν ἧρῷον . . . ἐγχαταμέμιχται τῷ στίχῳ πλὴν ἐπὶ τῆς τελευτῆς, οἱ δὲ ἄλλοι τάν- 
τες εἰσὶ δάχτυλοι καὶ οὗτοί γε παραδεδιωγμένας ἔχοντες τὰς ἀλόγους ὥστε μὴ πολὺ 
διχφέρειν ἐνίους τῶν τροχαίων (so dass Einige diese Daktylen nicht viel von den 
Trochaeen unterscheiden oder: dass nach Einigen der Unterschied zwischen 
diesen Daktylen und den Trochaen nicht gross ist). υὐδὲν δὴ τὸ ἀντιπράττον 
ἐπτὶν εὔτροχον. καὶ περιφερῆ καὶ καταρρέουσαν εἶναι τὴν φράσιν ἐκ τοιούτων auy- 
χεχροτημένην ῥυθμῶν. 

Im unmittelbaren Fortgange der zuerst angeführten Stelle sagt dieselbe 
rhetorische Schrift: | 


Aristorenus, Melik u. Rhythmik. 15 
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"Erepov δὲ ἀντίστροφόν τινα τούτῳ ῥυϑμῷ, ὃς ἀπὸ τῶν βραχειῶν dpidpev.: 
ἐπὶ τὴν ἄλογον τελευτᾷ, τοῦτον χωρίσαντες ἀπὸ τῶν ἀναπαΐσταιν (Be. τελείανν) zund 
καλοῦσι, παράδειγμα αὐτοῦ φέροντες τοιόνδε 


χέχυται πόλις ὑψίπυλος κατὰ γᾶν. 


Weshalb man diesen Anapaest, die Antithesis des mit verkürzter Läug- 
gesprochenen Daktylus, „xöxAos‘“ nannte (G. Hermann liest χύπλιος), schein: 
mit den vorher angeführten Worten edtpoyov καὶ περιφερῆ καὶ καταρρέουσαν εἰ. 
ναι τὴν φράσιν ἐκ τοιούτων συγχεχροτημένην ῥυϑμῶν zusammenzubängen. Solch- 
Daktylen und Anapaeste mit verkürzter Länge haben nichts von dem Steif-: 
und Pedantischen des nach genauem Zeitmaasse sich abmühenden Scandire. 
sondern erscheinen als fliessende und abgerundete Versfüsse; χύχλος ist τὶ 
in χύχλος περιόδου (Abgerundetheit der Periode) gebraucht. 


Die kyklischen Versfüsse gehören der Deklamation an. 


G. Hermann bezog diese „kyklischen“ Füsse auf alle daktylischen Hers- 
meter des Epos im Allgemeinen. Wir sind damit, vom Standpunkte Hermanı- 
aus, der stets zunächst an die ψιλὴ ἔμμετρος λέξις, nicht an die Versfüsse Je 
Melos denkt, vollkommen einverstanden. Soll ein Hexametron der Recitatior- 
Poesie in Noten ausgedrückt werden, so wird sich Aristoxenus dem wid-r- 
setzen, ist es doch die συνεχὴς κίνησις φωνῆς, in welcher es keine tpepiar, keir 
χατὰ τὸ ποσὸν γνώριμοι χρόνοι giebt! Annähernd aber wird man dem Rhythm 
des Recitations-Hexametrons immerhin durch folgende Notirung nahe kommt 


ee 
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Das sind genau die πόδες, wie die Berichterstatter, welche Dionysius +1- 
cerpirt, sie sich denken. Gleich grosse Versfüsse, „gleichbleibende“ Takte six 
das freilich nicht! Man kann diese Noten nicht mit den Fingern als Tak'« 
des γένος ἴσον mit gleich langer ϑέσις und ἄρσις taktiren. Aber solche Ταῖς 
kommen nach Aristoxenus’ nicht misszuverstehender Auseinandersetzung Ὁ 
auch nicht der συνεχὴς χίνησις φωνῆς, nicht der ψιλὴ ἔμμετρος λέξις zu. «Οταῖν 
non descendit ad strepitum digitoram‘ sagt Fabius Quintilian. Uebereinstir- 
mend Atil. Fortunat p. 2689 metrum sine psalmate prolatum proprietatem suaı 
servat, rhythmus antem nunquam sine psalmate valebit. So sprechen die Mr 
triker von dem reeitirten vom Melos emancipirten Metrum im Gegensatz σὲ 
dem melischen Metrum, welches sie Rhythmus nennen. Aristoxenus bezich! 
sich in seiner Rhythmik nur auf diesen strengeren, die χρόνοι genau einhaltrı 
den Rhythmus des μέλος, dessen Gesetze in freierer Form auf die Becitativn: 
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Poesie übertragen werden. Seine rhythmische Theorie weiss daher nichts von 
ksklischen Versfüssen, worin ich gern dem Herrn Brill beipflichte. 

Ich gestehe, dass ich geirrt habe, wenn ich früher mit Apel im Gegen- 
satze u G. Hermann den kyklischen Takt des Dionysius in die stren- 
geren Gesetze des melischen Rhythmus Eingang verstatten zu müssen glaubte. 
Um so mehr aber sind die von Brill und Lehrs acceptirten Messungen J. H. 
Voss’ und Meisners abzuweisen, nach denen etwa Mendelssohn oder irgend ein 
anderer unserer Musiker die antiken Dichtertexte melodisiren kann, von denen 
uns aber mit keinem Worte überliefert ist, dass die antiken Dichter selber so 
rhythmisirt haben (vielmehr ist uns etwas ganz anderes überliefert vgl. S. 114 ff.) 
und nach denen noch weniger die betreffenden Texte recitirend vorgetragen 
werden können, wenn der Vortrag nicht ein gezwungener, unnstürlicher, pedan- 
tischer, lächerlicher sein soll. Nach Aristoxenus ist die Sprech-Stimme ausser 
Stande, die Sylben als ἠρεμίαι κατὰ τὸ ποσὸν χρόνου τῇ αἰσϑήσει γνώριμοι vor- 
tragen zu können, das kann bloss die Sing-Stimme. 


II. 
Aufsteigen, Absteigen, Höhe, Tiefe, Tonstufe. 
Vgl. Prooim. ὃ 5. 


$ 29. Da sich ergeben, dass die Stimme beim Singen das Auf- 
und Absteigen unvermerkt zu vollziehen, die Tonstufen selber aber 
vernehmbar erklingen zu lassen hat (— hat sie doch den Raum des 
Intervalles, welchen sie ab- und aufsteigend durchmisst, gleichsam 
im Verborgenen zu durchlaufen, dagegen die aneinander grenzenden 
Töne deutlich und voll zur Erscheinung kommen zu lassen —), da 
sich. dies ergeben hat, so wird nunmehr vom Auf- und Absteigen 
von Höhe und Tiefe und von der Tonstufe die Rede sein 

Das Aufsteigen (ἐπίτασις) ist die discontinuirliche Bewegung*) 
der Stimme von einem tieferen zu einem höheren Orte; das Ab- 
steigen (ἄνεσις) die Bewegung von einem höheren zu einem tieferen; 
Höhe (ὀξύτης) ist das Resultat des Aufsteigens, Tiefe (βαρύτης) das 
Resultat des Absteigens. 

*, Hinter χίνησις τῆς φωνῆς steht in den Codd. noch das Wort συνεχής. 
Das Gegentheil διαστηματιχὴ würde richtiger, freilich überflüssig sein. Der 
Docentenvortrag des Aristoxenus, der in seiner peinlichen Gewissenhaftigkeit 
stets besorgt ist, es möchte von seinem Vortrage den Zuhörern etwas entgangen 


sein, erklärt die vorhergehende Parenthese, die allerdings im vorigen Kapitel 
155" 
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kommen, wenigstens nicht in der Weise, wie von den Intervallen 
die einen unzusammengesetzt, die anderen zusammengesetzt waren. 

Nothwendig findet aber der vierte Unterschied, und dies war 
der nach dem Tongeschlechte, auch bei den Systemen statt. Es 
sind nämlich 

drittens: die Systeme entweder diatonisch oder chroma- 
tisch oder enharmonisch. 

Ebenso auch der fünfte Unterschied der Intervalle, denn es 
sind die Systeme | 

viertens: dadurch verschieden, dass die einen durch ein ir- 
rationales, die anderen durch ein rationales Intervall begrenzt 
werden. | 

$ 41. Zu den vier genannten kommen noch drei weitere Ein- 
theilungen hinzu, nämlich | 

fünftens: diejenige, wonach das System entweder durch Syn- 
aphe oder durch Diazeuxis oder zugleich durch Synaphe uud 
Diazeuxis gebildet ist. Jedes System nämlich von einem gewissen 
Umfange an*) ist entweder ein synemmenon oder ein diezeugmenon 
oder ein aus beiden gemischtes (Sytema mikton), denn auch dies 
letztere zeigt sich in einigen Systemen. 

*) Nämlich wenn der Umfang des Systemes die Quarte oder Quinte über- 
schreitet, z. B. in dem Heptachorde, Oktachorde, Hendekachorde, Dodekachorde 
und Pentekaidekachorde. 


Heptachordische Systema synemmenon. 


si: 8 
© 
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ΓΞ ΟἿ »: = A, μη 
θ. ἔς ab ce d 
mmeson. synemmenon. 


Oktachordisches Systema diezeugmenon: 
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meson. diezeugmenon. 
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Hendekachordisches Systema synemmenon: 
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Dodekachordisches Systema diezeugmenon: 
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Pentekaidekachordisches Systema mikton: 
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Ein anderes System, auf welchem eine Mischung des Tetrachordes syp@ 
menon mit dem Tetrachorde diezeugmenon stattfindet, ist das oktokaidek 
chordische, in welchem dem pentekaidekachordischen noch das Tetracht 
hyperbolaion hinzugefügt ist, welches letztere ınit dem Tetrachorde diezeug! 
non in einer Synaphe verbunden ist. 


Oktokaidekachordisches Systema mikton. 


Θ 
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synemm. diezeugm. hyperbolaion. 


**) Zu lesen καὶ γὰρ δείχνυται τοῦτο, mit Einschiebung des den Has 
schriften fehlenden γάρ 
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Fünftens diejenige Eintheilung, nach welcher die Systeme in 
continuirliche und hyperbata zerfallen, denn jedes System ist 
entweder ein continuirliches oder ein hyperbaton. 


Hyperbaton mit Ueberspringung von Tönen der Scala. 


Sechstens in einfache, zweifache und vielfache Sy- 
steme, denn jedes System, welches wir nehmen, ist entweder ein 
einfaches oder ein zweifaches oder ein vielfaches. 

Worin aber ein jedes besteht, wird im folgenden*) gezeigt 
werden. 


*) Dies war ausgeführt im nicht erhaltenen Abschnitt XIII. Was wir 
von demselben restituiren können, geben wir in der zweiten Harmonik. 


V. 
Das musikalische Melos im Allgemeinen. 
Vgl. Prooim. $ 8. 


$ 42. Nach diesen Definitionen und vorläufigen Eintheilungen 
haben wir den Versuch zu machen, die Natur des musikalischen *) 
Melos im 'Umrisse zu erörtern. 

Dass in demselben die discontinuirliche Bewegung der Stimme 
vorhanden sein muss, ist früher gesagt (Abschn. I. $25—28), so dass 
sich hierdurch das musikalische Melos vom Melos des Sprechens 
unterscheidet; denn wir haben dort ausgeführt, dass auch beim 
Sprechen ein durch die Wortaccente gebildetes Melos vorkommt: 
das Hinaufsteigen und Hinabsteigen ist eine natürliche Eigenschaft 
auch der Sprache. 

*) Zu den Worten der Handschrift τὸ χαϑόλου λογόμενον μέλος ist μουσιχὸν 
hinzuzufügen. Sowohl im Verlaufe dieses Abschnittes als auch in der Parallel- 
Stelle des Prooimions ὃ 8 steht μουσιχὸν iri den Handschriften. Die beiden Arten 
des μέλος sind gleich im folgenden genannt (vgl. ὃ 48 τοῦ ἐπὶ τῆς λέξεως γιγ- 
νομένου μέλους διοίσει τὸ μουσικὸν μέλος. Um das letztere handelt es sich Ab- 


schnitt V speciell, nicht um das Melos im Allgemeinen, wie es bei der hand- 
schriftlich überlieferten Lesart des $ 42 der Fall sein würde. 


ᾧ 43. Doch ist es nicht genug, dass das Melos hermosmenon 
aus Intervallen und Tönen bestehe, sondern es muss noch eine be- 
stimmte und keineswegs willkürliche Art der Zusammensetzung zu 
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Von jenen drei Theilen des Ganztones heisse 


das kleinste kleinste enharmonische Diesis, 
das mittlere kleinste chromatische Diesis, 
das grösste Hemitonion (Halbton) 


4) Τούτου zu lesen (statt τούτων) wie in der Parallelstelle der zweiten Har- 
:monik. Das handschriftliche τούτων wäre sachlich unrichtig, denn dies würde 
bedeuten: was kleiner als No. 1, No. 2, No. 8 ist, sei ein Amelodeton, wäh- 
rend nur solche Intervalle gemeint, welche kleiner als No. 3 sind. 


IX. 
Die Unterschiede der Tongeschlechter. 
Vgl. Prooimion καὶ 12. 


$ 50. Nachdem dies definirt worden, wollen wir den Versuch 
machen, kennen zu lernen, woher und auf welche Weise die Unter- 
schiede der Tongeschlechter entstehen. . 

Man denke sich von den symphonischen Intervallen das kleinste, 
welches Quarte genannt wird und gewöhnlich*) vier Töne enthält 
(woher es auch von den Alten seinen Namen empfangen) (und eine 
solche Ordnung seiner vier Töne hat, dass die beiden Grenztöne 
unveränderlich (μένειν), die beiden mittleren veränderlich sind 
(χινεῖσϑαι), entweder beide zugleich oder einer von beiden). Das 
werde nun so angenommen.**) 

Es giebt aber mehrere Saitencomplexe, welche die angegebene 
Beschaffenheit in den Tönen der Quarte festhalten und die durch 
besondere Namen geschieden sind.***) Unter ihnen ist denjenigen, 
welche sich mit Musik befassen, einer der geläufigste, nämlich der- 
jenige, weleher die Mese, die Lichanos, die Parhypate und Hypate 
enthält. 
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3) Die Compositionsweise, welche hier Aristoxenus beschreibt, ‚der ein 
Ditonos-Intervall (eine unzusammengesetzte grosse Terze fg) unerlässlich sei‘, 
ist das gewöhnliche enharmonische Tongeschlecht. Die meisten der damaligen 
Musiker, so erfahren wir bier, wenden dies Tongeschlecht nicht mehr an, viel- 
mehr gebrauchen sie statt des f einen höheren Ton: statt des enharmonischen 
Tongeschlechtes lieben sie das süssliche Chroma. Wer mit den alten Com-. 
positionsweisen der ersten und der zweiten Musikperiode (vor-Pisistrateische Zeit 
und Zeit der Perser-Kriege) vertraut ist, dem ist auch das enharmonische Ton- 
geschlecht geläufig. Eben dasselbe theilt eine aus Aristoxenus vermischten - 
Tischgesprächen gezogene Stelle bei Plutarch de mus. 87. 38 mit, eine Stelle, 
welche wichtig genug ist, um hier herbeigezogen zu werden: „Meine Vorgän- 
„ger haben weder das chromatische, noch das diatonische, sondern bloss das 
enharmöonische Geschlecht und auch von diesem kein grösseres Tonsystem als 
„bloss die Oktave berücksichtigt: ..... die jetzt lebenden aber haben das 
„schönste der T'ongeschlechter, dem die Alten seiner Ehrwürdigkeit wegen den 
„meisten Eifer widmeten, ganz und gar hintangesesetzt, so dass bei der 
„grossen Mehrzahl nicht einmal das Vermögen, die enharmonischen Intervalle 
„wahrzunehmen, vorhanden ist: sie sind in ihrer trägen Leichtfertigkeit so weit 
„berabgekommen, dass sie die Ansicht aufstellen, die enharmonische Diesis 
„mache überhaupt nicht den Eindruck eines den Sinnen wahrnehmbaren Inter- 
‚valles, und dass sie dieselbe aus den Melodien ausschliessen: diejenigen, so 
„sagen sie, hätten thöricht gehandelt, welche darüber eine Theorie aufgestellt 
„und dies Tongeschlecht in der Praxis verwandt hätten. Als sichersten Beweis 
„für die Wahrheit ihrer Aussage glauben sie vor Allem ihre eigene Unfähig- 
„keit vorzubringen, ein solches Intervall wahrzunehmen. Als ob Alles, was 
„ihrem Gehöre entginge, durchaus nicht vorhanden und nicht praktisch ver- 
„wendbar 861} Sodann machen sie auch die Thatsache geltend, dass jene In- 
„tervallgrösse nicht durch eine Symphonie bestimmt werden kann, wie dies 
„doch bei dem Halbtoıte, dem Ganztone und den übrigen Intervallen der Fall 
sei.“ (Vgl. zweite Harm. $ 62). „Sie denken aber nicht daran, dass dann 
„auch die dritte, fünfte und siebente Intervallgrösse (von 8, 5, 7 enharmoni- 
„schen Diesen) ausgeschlossen, und dass dann überhaupt jedes ungerade Inter- 
„vall als unbrauchbar verworfen werden müsste, da ja keines von ihnen sich 
„durch Symphonien bestimmen lässt. Demgemäss wäre keine andere Tetra- 
„cbord-Eintheilung brauchbar als eine solche, in welcher nur gerade Intervalle 
‚vorkommen, also nur das Syntonon diatonon und das Chroma toniaion.“ 


Die Tongeschlechter im Einzelnen und die ΟΠ τοδὶ. 


ὁ 54. So viel sei nun über die Bewegungsräume der Lichanos 
und der Parhypate festgestellt. Nunmehr aber sind die Tonge- 
schlechter im Einzelnen und ihre Unterarten (die Chroai) zu er- 
örtern. ᾿ 
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Die das dritte Pyknon begrenzende Lichanos ist die mitt- 
lere chromatische; das durch sie gebildete Chroma heisst 
Chroma hemiolion. 


Die das vierte Pyknon begrenzende Lichanos ist die höchste 
chromatische; das durch sie gebildete Chroma heisst Chroma 
toniaion. 


Die das fünfte System*) begrenzende Lichanos ist die tiefste 
diatonische; (das durch sie gebildete diatonische Geschlecht heisst 
Diatonon malakon.) 


*) Scholion: „Welches [nach der betreffenden Angabe in $ 54a] grösser 
schon als ein Pyknon war, denn die zwei tieferen Intervalle waren dem einen 
höheren Intervalle gleich.“ 


Die das sechste System begrenzende Lichanos ist die 
höchste diatonische; das durch sie gebildete Diatonon heisst 
Diatonon toniaion. | j 


Dem Aristoxenus zu folgen erleichtern wir uns dadurch sehr, dass wir 
den von ihm angegebenen Tönen und Intervallen einen kurzen adaequaten Aus- 
drack geben, wobei uns freilich ein wenig Elementar-Arithmetik nicht erlassen 
werden kann, wenn auch Aristoxenus bei seinen Tonbestimmungen keine arith- 
metische, sondern stets nur eine geometrische Auffassung (Intervalle als Räume 
gefasst 8.219. 220) zu Grunde legt. Der Ganzton ist nach ihm das Doppelte 
des Halbtons, einen Satz, den er bis zur äussersten Consequenz festhält (vgl. 
zweite Harmonik $ 62 ff). In unserer modernen Musik ist das nun keineswegs 
immer der Fall: es ist nicht der Fall in unserer Musik der Streich- und 
Blasinstrumente, wohl aber in unserer Clavier- und Orgelmusik (in der Musik 
mit sog. gleichschwebend temperirter Stimmung der Töne). Wir thun in dem 
Folgenden nichts anderes, als die geometrische Anschauung des Aristoxenus 
in die arithmetisch-akustische zu übertragen, d. i. das Geometrische arithme- 
tisch auszudrücken. 


Die arithmetisch-akustische Anschauung des Pythagoras und seiner äl- 
testen Nachfolger ist ihm, als einem früheren Schüler der Pythagoreer ebenso 
wenig wie dem Plato und Aristoteles unbekannt. Für die musische Kunst aber 
hält er sie für nicht nothwendig, wie denn auch die Akustik mit dem speeifisch- 
künstlerischen Elemente der Musik streng genommen nichts zu thun hat: die 
Akustik bildet die materielle Grundlage, auf welcher die musische Kunst sich 
erhebt, aber den künstlerischen Schöpfungen selber steht die Akustik fern. 
Höchstens zieht Aristoxenus, so weit wir überblicken können, die Pythagoreischen 
Zahlenverhältnisse zu Parallelen zwischen Rhythmik und Harmonik herbei. 
Oben $. 68. 69. 
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nämlich zehn enharmonische Diesen, beträgt nach ihm der Gesammtumfang der 
Quinte c-a), so lässt sich dies als eine Reihe nach den fortlaufenden Exponen- 
ten 0 bis 10 der Wurzel Ὁ γ, aus der geometrischen Anschauungsweise des Ari- 


stoxenus in die arithmetisch-akustische Anschauung übersetzen. Die so und » 
vielte enharmonische Diesis ist der so und so vielte Exponent der Wurzel 


VW 


Die irrstionalen Intervallgrössen des Chromas. 


Derartige unserer modernen Musik fremde Klänge wie die durch enbar- 
monischen Diesen gebildeten gab es nun in der Musik der Griechen nach Ari- 
stoxenus noch andere. Sie sind es, die in den von ihm sogenannten Chrosi 
der verschiedenen Tongeschlechter oder Tetrachordtheilungen ihre Stelle haben 
und deren charakteristisches Element ausmachen. Aristoxenus führt wie 
alle Intervallgrössen so auch die diesen Chrosai angehörigen auf die Ein- 
heit der enharmonischen Diesis (des Vierteltones) zurück, er kann aber ihren 
Grössenwerth (um diesen handelt es sich) nicht anders als durch Bruchtheilk 
der enharmonischen Diesis ausdrücken. 


Es bedarf keiner weiteren Deduktion um fasslich zu machen, dass, wenn 
wir die enharmonischen Diesen durch Exponenten der Wurzel Wr) aus 


: / 


drücken, und zwar durch Exponenten in ganzen Zahlen, dass wir dann die den 
Chroai eigenen irrationalen Intervalle durch gebrocheue Exponenten der Wurzel 


ir —\ auszudrücken haben. Um die irrationalen Notenwerthe in unserer Noten- 


schrift auszudrücken, fügen wir über unseren Noten als diakritische Zeiten 
dem Arteriskus noch den Punkt und das Komma hinzu. 


Chroma malakon. 
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Chroms hemiolion. 
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Auch hier kann man wie vorher an der Exponentenzahl den jedesmaligen 
Betrag der enharmonischen Diesen ablesen. Uebrigens scheinen sich diese 
irrationalen chromatischen Intervalle eines viel längeren Bestehens als das 
rationale Intervall der Enharmonik erfreut zu haben. Zur Zeit des Aristo- 
zenus wenigstens, wo die Anwendung des letzteren von den meisten bekämpft 
wurde, war die Anwendung der irrationalen chromatischen Intervalle eine über- 
aus beliebte. (Plut. mus. 37—89). 

H. Bellermann Mensuralnoten des 15. und 16. Jahrh. S. 5: „Die 
Hinzusetzung eines Punktes auf die rechte Seite einer Note verlängert dieselbe 
wie bei uns um die Hälfte ihres Werthes, Dieser Punkt heisst Punctum 
additionis“. Analog haben wir das Punctum additionis von der rhythmischen 
Verlängerung (um die Hälfte des Werthes) auf die melische Erhöhung der 
\ote übertragen. Und in fernerer Analogie ein Comma additionis (Er- 
höbung der Note um ein Drittel) eingeführt. 

Für die griech. Scalen bezeichnet. unsere unmodificirte Note den ge- 
raden rationalen Ton; die Modifikation durch den einfachen Acteriscus * 
bezeichnet den ungeraden rationalen Ton; die Modification durch Punk- 
tum oder Comma additionis bezeichnet den irrationalen Ton. Den Nach- 
weis der Rationalität und Irrationalität giebt zweite Harm. Abschn. XI, 1. 


Die 6 Lichanoi. 


$ 55c. Die tiefste chromatische Lichanos nun ist um den 
sechsten Theil des Tones höher als die enharmonische, da die 
tiefste chromatische Diesis um den zwölften Theil des Tones 
grösser als die enharmonische Diesis ist*). Dergleichen Intervall- 
grössen sind amelodeta; denn amelodeta nennen wir, was nicht für 
sich, (sondern nur mit einer anderen Intervallgrösse zu einem 
einheitlichen Intervalle verbunden) im Systeme eine Stelle haben 


kann. 


*) Hierzu ein Scholion, welches die Rechnung, dass das Hektemorion 
die betreffende Differenz sei, ausführt. In demselben kommt auch der Ausdruck 


Tritemorion und Tetartemorion (Drittel-Ton, Viertel-Ton) vor. 
Aristoxenus, Melik u, Rbythmik, 17 
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dritte dem Chroma malakon, der vierte dem Enharmonion eigen- 
thümlich. 

Jede Parhypate, welche tiefer ist als die tiefste chromatische, 
ist eine enharmonische. 

Jede andere Parhypate bis zu der angegebenen (enharmonischen) 
ist eine chromatische oder diatonische. 


*) S. den kritischen Apparat. 


UVebersichtstafel der 4 Parhypatai und 6 Lichanoi. 


Enharmonion: 
Hyp. Parh. Lich. Mese. 
® 
> 
as \0 (ns \1 ῃ Ϊ [ )" 
VARRVARUZ , 
1 1 8 
Chroma malakon: 
Hyp. Parh. Lich. Mese‘ 
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V’) ὦ, γ, γ, 
1: 14 74 
Chroma hemiolion: 
Hyp. Parh. Lich. Mese. 


14 14 7 
Chromas tonision: 
Hyp. Parh. Lich. Mese. 
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Diatonon malakon: 
Hyp. Parh. Lich. Mese. 


VA A ὦ 0" 
2 8 ὅ 
Diatonon tonialon: 

Hyp. Parh. Lich. Mese. 
ek 
VA ὴῇ᾽ En A ER A 

2 4 4 


Die beiden unteren Tetrachord-Intervalle. 


$ 57. Von den (drei) Intervallen des Tetrachordes ist ( 
(tiefste) von der Hypate bis zur Parhypate entweder ebenso grı 
wie das (mittlere) von der Parhypate bis zur Lichanos, oder es: 
kleiner, (aber niemals ist es grösser). 

Dass die beiden unteren Intervalle gleich sind, ersieht man ὁ 
der enharmonischen Tetrachordtheilung: 


ἡ 
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Ρ ) ῦ ) Ρ Ὶ ῃ \ 
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Dass das tiefste Intervall kleiner ist als das mittlere, ist aus 
den diatonischen Tetrachordeintheilungen ersichtlich: 


Ρ ) P ) D ) P \ 
V, γ, | γ, γ, 
Es kann das aber auch aus den chromatischen Tetrachordein- 


theilungen erkannt werden, wenn man nämlich die Parhypate des 


Chroma malakon (oder hemiolion) und die Lichanos des Chroma 
toniaion nimmt: 


RI 


mb 
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γ, γ, γ, γ, 

Denn auch solche Tetrachordtheilungen zeigen sich als emmelisch. 
Das Umgekehrte, (dass nämlich das tiefste Intervall grösser als 


das mittlere ist) wird dagegen ekmelisch sein, wenn z. B. Jemand Ὁ 


als Parhypate die hemitonische, als Lichanos die des Chroma mala- 
kon nimmt: 


ee‘ 
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oder als Parhypate die des Chroma hemiolion, als Lichanos die des 
Chroma malakon: 


ῳ" 99 
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24 9 84 14 88 23 24 10 
VARVAR LARA 
Denn derartige Theilungen zeigen sich als harmonisch unbrauchbar. 


In 8 51 und ebenso ὃ 58 der ersten Harmonik sind grosse Lücken der 
Ueberlieferung, die sich, wie hier geschehen, dem Sinne nach aus der zweiten 
Harmonik genau restituiren lassen. 


Die beiden oberen Tetrachord-Intervalle. 


$ 58. Das (mittlere) Intervall von der Parhypate zur Lichanos 
ist entweder ebenso. gross wie das (höhere) von der Lichanos zur 
Mese, (nämlich im Diatonon syntonon): 


94 u 9.4 : 24 5 34 1 

We) 
oder es ist von ihm auf beiderlei Weise verschieden, (entweder kleiner 
als das höchste, (vgl. oben S. 259) oder grösser). ['Scholion: die 
Ursache davon ist, dass die Parhypatai beiden Geschlechtern ge- 
meinsam sind], denn es entsteht ein emmelisches Tetrachord auch 
aus einer chromatischen Parhypate (welche tiefer als die hemito- 
nische ist) und aus der höchsten diatonischen Lichanos: 


3 
ᾳ ΙΝ .— 


(y ῃ )’ (y ) (y ) 
γ, γ, γ, V, 

Der Bewegungsraum der Parhypate sowohl seiner Eintheilung 
wie seiner Einordnung nach ergiebt sich aus dem Vorstehenden. 


Χ, 
Veber die Intervallen-Folge auf der Scala im Allgemeinen. 


Vgl. Prooimion $ 18. 


$ 59. Die unmittelbare Aufeinanderfolge der Intervalle genau 
zu definiren ist im Anfange gar nicht leicht, doch muss man ver- 
suchen, sie im Umrisse anzugeben. 

Das Wesen derselben in der Musik scheint etwas Achnliches 
zu sein, wie in der Sprache die Aneinanderreihung der Laute (zu 
Sylben und Wörtern). Denn auch beim Sprechen setzt die Stimme 
nsch natürlicher Nothwendigkeit für jede Sylbe irgend einen der 
Buchstaben als ersten, als zweiten, als dritten, als vierten und ebenso 
an die übrigen Stellen, jedoch nicht jeden Buchstaben hinter jeden, 
sondern es besteht ein bestimmtes natürliches Anwachsen der Zu- 
sammensetzung. 

Auf ähnliche Weise scheint die Stimme auch bei der Hervor- 
bringung des Melos die Intervalle und Töne bezüglich der Reihen- 
folge zu setzen, indem sie eine in der Natur liegende Zusammen- 
setzung einhält, ohne nach jedem Intervalle ein gleich grosses oder 
ungleiches zu setzen*), Dies muss sich auf die uns nicht mehr vor- 
liegenden Methoden der Harmoniker beziehen. 


$ 60. Doch haben wir der Aufeinanderfolge nicht wie die 
Harmoniker nachzuforschen, die es’ in ihren Notentabellen durch 
Katapyknosis versuchen, wo sie zeigen, dass diejenigen Töne der 
Reihe nach auf einander folgen, welche ein kleinstes Intervall d. i. 
eme enharmonische Diesis aus einander liegen. Denn .es ist eine 
Eigenthümlichkeit der (emmelischen) Stimme nicht allein, dass 
sie nicht in Stande, 28 Diesen hinter einander hervorzubringen, 
sondern sie kann, so viel sie es auch probiren mag, der ersten 
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achten und eifrig zu erforschen suchen, welches Intervall und nach 
welchem es die Stimme im Melos verwendet. Denn wenn es nicht 
möglich ist, nach der Parhypate und der Lichanos einen näheren 
Ton als den der Mese anzugeben, so möchte dieser letztere wohl 
derjenige sein, welcher in der Reihenfolge der Lichanos am nächsten 
steht, einerlei ob derselbe ein Intervall abgrenzt, welches doppelt 
so gross ist als das Intervall zwischen Parhypate und Lichanos oder 
noch grösser. 

Auf welche Weise nun die Aufeinanderfolge aufzufassen ist, ist 
aus dem Vorhergehenden klar. Wie sie aber vor sich geht und 
welches Intervall zu einem anderen hinzugesetzt wird oder nicht 
gesetzt wird, das wird gezeigt werden in den Stoicheia. 


ZWEITER HAUPTTHEIL. 
HARMONISCHE STOICHEIA. 


XL 
Die einfachen und zusammengesetzten Intervalle, 
Vgl. Prooimion $ 14. 


Dieser Abschnitt der ersten Harmonik fehlt in den Handschriften. In der 
zweiten Harmonik wenigstens theilweise erhalten. Eben daselbst werden wir 
eine Restitution aus dem Verbliebenen versuchen. 


XI 
Die emmelische Zusammensetsung der einfachen Intervalle. 
Vgl. Prooimion $ 15. 


Von Abschn. XII, welcher für die zweite Harmonik nahezu vollständig 
überliefert ist, besitzen wir für die erste Harmonik nur wenige zusammenhangs 
lose Excerpte. Dieser Theil der Stoicheia (Abschn. XII) war es, auf welchen 
Aristoxenus in $ 61 der ersten Harmonik verwiesen hatte. Erhalten sind bios 
einige der 28 Problemata: die zu jedem Problem gehörenden Beweise sind 
sämmtlich ausgelassen — wohl ein bewusstes Verkürzen dessen, welcher 
den Stammcodex der auf uns gekommenen Handschriften angefertigt hat. Aus 
dem vollständig erhaltenen Parallelabschnitte der zweiten Harmonik lässt sich 
Alles, was in der ersten Harmonik bezüglich der 28 Problemata fehlt, ergänzen. 
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1. Problem: 


„Angenommen sei: wenn ein Pyknon oder ein (ihm analoges) Apyknon 
„gesetzt wird, so kann als unteres Nachbar-Intervall kein kleineres als der 
„Ganzton genommen werden; als oberes kein kleineres als dasjenige Intervall, 
„welches übrig bleibt, wenn man den Betrag jenes Pyknon oder Apyknon von 
„der Quarte hinwegnimmt“. 

Vgl ξ 57. 58. 


2. Problem: 


„Angenommen sei, dass von den unmittelbar folgenden Tönen der Scala 
„in jedem Tongeschlechte entweder jeder vierte Ton mit dem vierten in der 
„Quarte oder aber jeder fünfte Ton mit dem fünften in der Quinte symphonire, 
„oder aber endlich, dass beides zugleich stattfinde, dass dagegen derjenige Ton, 
„bei welchem Nichts von diesen beiden stattfindet, ekmelisch sei, er selber 
„und mit ihm zugleich der betreffende Ton, welcher zu ihm nicht in der ver- 


„langten Symphonie steht“. 
Vgl. unten zweite Harmonik $ 70. 


8. Problem: 


„Angenommen sei, dass von den vier innerhalb der Quinte vorkommenden 
„Intervallen, nämlich zwei gleichen Intervallen, welche für gewöhnlich das Pyk- 
„non bilden, und zwei ungleichen Intervallen, welche zusammen der Differenz 
„der Quarte und desjenigen Intervalles gleich sind, um welches die Quinte die 
„Quarte überragt — dass von diesen vier innerhalb der Quinte vorkommenden 
„lutervallen die gleichen den ungleichen gegenüber liegen, sowohl nach der 
„Höhe wie nach der Tiefe zu“. 


Marg. 8. 281: „Da A. von zwei gleichen Intervallen spricht, welche mei- 
stens das Pyknon bilden, 80 hat er an das enharmonische Geschlecht oder an 
das Chroma gedacht, da sonst der Ausdruck Pyknon keine Anwendung findet. 
In dem enharmonischen Geschlechte also, sagt der Satz, soll die Aufeinander- 
folge diese sein 
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oder um eine Chroa zu wählen, im Chroma toniaion 


Das ἐναντίως „gegenüber“ heisst so viel wie in entgegengesetzter Ric- 
tung, wenn man den Grenzpunkt oder Grenzklang des Pyknon und der beiden 
anderen Intervalle zum Ausgang nimmt“. 


4. Problem: 


„Angenommen sei, dass auch diejenigen Töne, welche mit den folgende 
„dieselbe Symphonie bilden, auf einander folgen“. 


Marg. S. 282: „Dieser Satz ist sehr kurz ausgedrückt; der Sinn kann m 
folgender sein: Wenn ein Klang mit einem anderen die Symphonie z.B. ἐξ 
Quinte bildet, und ein dem ersten folgender mit einem anderen ebenfalls ὦ 
Quinte, so soll dieser letzte auf jenen zweiten unmittelbar folgen, ἃ, h. a nl 
kein anderer Klang zwischen beiden möglich sein. Die Hypate meson e i#* 
det mit der Paramese h eine Quinte; auf die Hypate meson folgt im dir 
nischen Geschlechte die Parhypate meson f; diese bildet mit der Trite diese 
menon c ebenfalls eine Quinte, also (das will der Satz sagen) ist dieser Klang ὁ 
derjenige, welcher auf die Paramese h in diesem Geschlechte unmittelbar folgt 
Meibom scheint mir in der Erklärung dieses Satzes insofern geirrt zu habes, 
als er die zweite Reihe von Klängen sich immer unmittelbar an die erste = 
schliessen lässt, was in dem Satze nicht liegt und der Sache nach auch nick 
nothwendig ist. Auch dieser Satz erscheint uns sehr einfach. Dass Aristosss®# 
es für nöthig hielt, ihn besonders als Grundsatz aufzustellen, hatte seine Ver. 
anlassung in dem Verfahren der Harmoniker, welche die Aufeinanderfolge de 
Klänge in lauter kleinsten Intervallen ordneten. Uebrigens darf man die# 
Satz nicht umkehren, sonst ergiebt sich ganz Falsches.“ 


5. Problem: 


„Angenommen sei, dass in jedem Tongeschlechte dasjenige Interval a 
' „einfaches sei, welches die melodische Stimme nicht weiter in Intervalle #" 
„legen kann“. 


Vgl. zweite Harmonik $ 74. 
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6. Problem: 


„Angenommen sei, dass auch von den symphonischen Intervallen ein jedes 
„nicht in lauter unzusammengesetzte Megethe zerlegt wird“. 

Marg. 283: Auch dieser Satz ist wohl aus der Polemik gegen die Har- 
moniker hervorgegangen. 


7. Definition: 


„Agoge sei die durch benachbarte Töne durchschreitende Bewegung der 
„Stimme: und zwar rundläufige Agoge (περιφερὴς dywyN) diejenige, welche 
„nach beiden Seiten hin (von unten nach oben und wieder zurück von oben 
„nach unten) durch unzusammengesetzte Intervalle hindurch sich bewegt; — 
„geradläufige Agoge (εὐθεῖα dywyh), welche von unten nach oben; rück- 
„läufige Agoge (dvaxdumtousa), welche umgekehrt von oben nach unten 
„sich bewegt“. 


Marg. S. 139: „Hier hört jede Möglichkeit einer Emendation auf, da auf 
keine Weise wegen der Unklarheit sowohl des Inhaltes als des beabsichtigten 
Ausdruckes etwas Befriedigendes herzustellen ist.“ Eben so auch S. 283. 


Gleichwohl macht Marg. den Versuch einer Ergänzung aus Pseudo-Euklid 
22,7, wo die Worte „Kal ἀγωγὴ μέν ἐστιν ὅτε διὰ τῶν ἑξῆς Phöyyuv... 
Meines Erachtens ist das vollständig richtig. Was Aristoxenus weiter an dieser 
Stelle geschrieben, haben wir dem Sinne nach in der deutschen Uebersetzung 
wiedergegeben. Nach Marg. soll dieser Abschn., welcher die Agoge behandelt, 
zur „Melopoeie, also in den praktischen Theil der Musik“ gehören. In dem Paral- 
lel-Abschn. der zweiten Harmonik finden wir freilich die Agoge nicht aufge- 
führt. Aber mit dem Thema unseres Abschnittes XII „Emmelische Zusammen- 
setzung der einfachen Intervalle“ steht die Agoge in genauestem Zusammen- 
hange, denn die Agoge ist ja eben das Angeben derjenigen Töne, welche ein 
aus einfachen Intervallen zusammengesetztes System bilden. Dem thut keinen 
Eintrag, dass die Agoge bei Pseudo-Euklid (vermuthlich auch in der dritten 
Harmonik des Aristoxenus) im Abschnitte von der Melopoeie vorkommt. 


Die Worte: "Εξωϑεν τῶν ἀρχῶν ... ὧν habe ich schon in der griechischen 
Harmonik 1863 S.42 für ein in den Text hineingerathenes Marginale erklären 
müssen, welches besage, dass diese Partie „ausserhalb der Archai“ stehe. 
Dazu bemerkt Marg. 5. 139: Diese Vermuthung sei nicht sehr wahrscheinlich, 
„da das wirkliche Werk des Aristoxenus oder das erste Buch desselben schwer- 
lich hier abschloss, der Titel des zweiten also kaum mit diesen Worten ver- 
mischt werden konnte.“ 


Diese Entgegnung ist mir nicht recht verständlich. Zwar ist meine Auf- 
fassung der Aristoxenischen Schrift vielfach eine andere als im Jahre 1868 
bei der Abfassung der Harmonik. Aber wie damals halte ich auch jetzt die in 
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Rede stehenden Worte für ein in den Text gedrungenes Marginale. Es be 
zieht sich auf die beiden Haupttheile, aus denen sowohl die erste wie die 
zweite Harmonik des Aristoxenus besteht, auf die „ra ἐν ἀρχῇ“ und die 
στοιχεῖα“. Jenes Marginale: „ausserhalb der Eingangs-Abschnitte“ würde 
vollständig parallel stehen dem Marginale, welches sich am Anfange der zwei 
ten Harmonik findet ‚„’Apyh“ und in unseren Handschriften sich als Margi- 
nale erhalten hat, während das Marginale zu Ende der ersten Harmonik vom 
Rande in den Text eingedrungen ist. Dem Einwande Marquards ist zu erw 
dern, dass die Worte: ἴξξωϑεν τῶν ἀρχῶν... ὧν“ zum Abschnitte XI 
gehören, und dass zufolge der eigenen Auffassung des Aristoxenus (δ. 185 ff) 
die Abschnitte „ra ἐν dpyj““ mit ὃ 61 enden. Was „ausserhalb der Eingangs 
abschnitte‘“ steht, gehört bereits den „Stoicheia‘ an. 


ARISTOXENUS THEORIE DES MELOS, 
| | 9 


ZWEITE HARMONIK. 


Vorbemerkung. 


Nach Maassgabe der aus diesem Werke vollständig oder theilweise er- 
haltenen Abschnitte VI, VII, VIII, IX, X, welche sämmtlich Doppelgänger 
der entsprechenden Abschnitte der ersten Harmonik sind, müssen wir anneh- 
men, dass diese zweite in einer späteren Zeit gehaltene (‚in einem späteren 
Semester wiederholte“) Yorlesung über den harmonischen Theil der Wis- 
senschaft vom Melos auch das Prooimion und die Abschnitte I—V mit der 
ersten Harmonik dem sachlichen Inhalte nach im wesentlichen gemein hatte 
und nur in dem Ausdrucke differirte. Als Aristoxenus die Vorlesung zum 
zweiten Male hielt, hat er dieselbe Disposition des Gegenstandes wie das erste 
Mal genau beibehalten, aber den Ausdruck der Darstellung vollständig nee 
gestaltet, wie das ein seine Disciplin durchaus beherrschender Docent auch 
wohl heut zu Tage noch zu thun pflegt. So vernichtete (wie er zu erzählen 
pflegte) auch Moriz Haupt seine alten Vorlesungshefte, wenn er dieselbe 
Vorlesung von neuem hielt. 

Dass Aristoxenus aus der ersten Harmonik auch die General-Abtheilung: 
„Eingangs-Abschnitte“ und „Stoicheia“ für die zweite Harmonik beibehalten 
hat, erhellt aus dem Marginale zu $ 45 und aus seinen eigenen Worten im An- 
fange des $ 66. 


ERSTER HAUPTTHEIL. 
EINGANGS-ABSCHNITTE. 


vi 
Die drei Arten des musikalischen Melos. 


$& 45. Es giebt drei Arten von Melodumena: das Diatonon, 
das Chroma und das Enharmonikon. Die Unterschiede derselben 
werden später besprochen werden (Abschn. IX). Dieses aber möge 
hier als Satz aufgestellt werden: Jedes Melos ist 
entweder 1. ein diatonisches, 
oder 2. ein chromatisches, 
oder 3. ein enharmonisches, 
oder 4. ein aus diesen Arten gemischtes, 
oder endlich 5. ein ihnen gemeinsames. 
Der Satz fängt ohne Anschluss an etwas Vorhergehendes an. Die Ueber- 


gangspartikel u. s.w. scheinen, als das Vorausgehende verloren war, von einem 
nachbessernden Librarius getilgt zu sein. , 


VL. 
Die symphonischen Intervalle. 


$ 46. Die zweite*) Eintheilung der Intervalle ist die, dass die 
einen symphonische, die anderen diaphonische sind. Von den mehr- 
fachen Unterschieden, welche wiederum unter den symphonischen 
stattfinden, werde hier einer, welcher der bekannteste ist, zuerst 


behandelt, nämlich der Unterschied der Grösse. 
Aristoxenus, Melik u. Rhythmik. 18 


9214 Aristoxenus zweite Harmonik $ 46---0. 


Es sind nun acht verschiedene Grössen der symphonischen 
Intervalle anzunehmen. 


Das kleinste ist die Quarte. Dass sie die kleinste ist, hat in 
der Natur des Melos seinen Grund; wir führen nämlich viele Inter- 
valle aus, welche kleiner sind als die Quarte, aber sie alle sind 
diaphonische. 


Das zweite ist die Quinte; welche Intervallgrösse auch zw- 
schen Quarte und Quinte in der Mitte liegt, es trifft sich, dass eine 
jede von ihnen diaphonisch ist. 

Das dritte ist die aus den beiden genannten zusammengesetzte 
Oktave; was zwischen diesen in der Mitte liegt, nennen wir dia- 
phonisch. 

*, „Die zweite Eintheilung“. Dies ist ein ganz entschiedener Beweis, 
dass eine Partie in- der zweiten Harmonik vorausging, in welcher ein Ab- 
schn. IV.$39 vorkam. Scholion, in den Text gedrungen: „Die bekanntesten 
unter den Intervall-Unterschieden scheinen die zwei folgenden zu sein, der eine 
der Unterschied nach der Grösse, der andere der Unterschied der symphoni- 
schen und diaphonischen Intervalle. Der zuletzt genannte Unterschied ist aber 


in dem ersten inbegriffen, denn jedes symphonische Intervall unterscheidet sich 
von jedem diaphonischen durch die Grösse“. 


ὃ 47. Das sind die symplionischen Intervalle, welche wir von 
unseren Vorgängern überkommen haben, Die übrigen müssen wir 
selbst bestimmen. 

Zunächst ist folgender Satz aufzustellen: Wird .ein symphoni- 
sches Intervall, welcher Art es sei, zur Oktave hinzugefügt, so ist 
das aus dieser Combination entstehende Intervall wiederum ein 
symphonisches. Von den beiden ersten symphonischen Intervallen, 
der Qarte und Quinte, gilt dieser Satz nicht. Fügt man einem jeden 
derselben das gleiche Intervall hinzu (zur Quarte die Quarte, zur 
Quinte die Quinte), so bildet die Zusammensetzung keine Symphonie, 
ebensowenig wenn man jedes von ihnen zweimal setzt und dann 
zur Oktave hinzugefügt, vielmehr wird das aus den genannten Sym- 
phonieen entstandene Intervall stets ein diaphonisches sein. 


ἃ 48. 
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valle begrenzten, müssten auch dem Namen nach verschiedene Töne 
sein. Und ebenso müssten umgekehrt die verschiedenen Intervall- 
grössen mit verschiedenen, die gleichen Intervallgrössen mit gleichen 
Namen bezeichnet werden, was jetzt ebenfalls nicht immer geschehe, 
denn der Ton, welcher das über der Hypate liegende Halbton-In- 
tervall begrenzt, werde bald Parhypate, bald (in der Enharmonik) 
Lichanos genannt. 


$ 53c. Dem entgen wurde folgendes gesagt: 

Erstlich: Die Forderung, dass verschieden benannte Paare von 

Tönen auch verschiedene Intervallgrössen einschliossen, heisst eine 
gewaltige Neuerung unternehmen. 
Denn wir sehen, dass die Nete und Mese von der Paranete und 
Lichanos, die Paranete und Lichanos von der Tiefe und Par- 
hypate, und diese wieder von der Paramese und Hypate der Gel- 
tung nach verschieden sind, und eben dieser verschiedenen Geltung 
wegen hat jeder dieser Töne seinen eigenen Namen, aber ihnen 
allen liegt als Intervall die Quinte zu Grunde, so dass es nicht 
immer möglich ist, dass sich mit der Verschiedenheit der Töne auch 
eine Verschiedenheit der Intervallgrössen verbindet. 


ᾧ 53d. Dass aber auch das Umgekehrte hiervon nicht statt- 
finden kann, lässt sich aus folgendem ersehen. 

Zuerst nämlich, wenn wir für jede Vergrösserung und Verklei- 
nerung der dem Pyknon angehörenden Intervalle eine eigene Be- 
nennung suchen wollen, so würden wir, wie leicht zu ersehen ist, 
eine unbegrenzte Zahl von Namen nöthig haben, denn der Bewe- 
gungsraum der Lichanos zerfällt in eine unbegrenzte Zahl von Ab- 
schnitten. 

Ferner wenn wir versuchen, das Moment des Gleichen und Un- 
gleichen festzuhalten, werden wir die Auffassung des Aehnlichen 
und Unähnlichen verlieren, dergestallt, dass wir sogar das Wort 
Psknon nur von einem einzigen Intervalle gebrauchen dürfen — 
ich nenne aber Pyknon, wenn die Stimme die Intervalle des Tetra- 
chordes in der Weise folgen lässt, dass die zwei tieferen einen klei- 
neren Raum als das dritte einnehmen (vgl. ὃ 54) — offenbar auch 
nicht das Wort Harmonie und Chroma, denn auch diese sind 
durch einen Bewegungsraum abgegrenzt. 
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Dergleichen aber würde dem Eindrucke, den die sinnliche 
Wahrnehmung macht, nicht entsprechen. Diesem Eindrucke näm- 
lich uns hingebend, sprechen wir von Chroma und Enharmonion mit 
Rücksicht auf die Aehnlichkeit von Erscheinungen, die zu irgend 
einer einzigen Gattung gehören, aber nicht mit Rücksicht auf den 
Umfang irgend eines einzigen Intervalles. Denn in der Intervall- 
combination, welche wir Pyknon nennen, zeigt sich, einerlei von 
welcher Ausdehnung sie sei, diejenige Affektion der Stimme, welche 
wir durch Pyknon bezeichnen: der Eindruck des Chroma oder einer 
enharmonischen Diesis, wenn das von uns als enharmonisch oder 
chromatisch bezeichnete Ethos zum Vorschein kommt. Unserer 
sinnlichen Wahrnehmung gemäss kann nämlich jedes Tongeschlecht 
die ihm eigenen Töne erhöhen oder vertiefen (ohne den ihm eigen- 
thümlichen Charakter einzubüssen); es bedient sich nicht Einer 
Theilung der Tetrachordes, sondern vieler, sodass es klar ist, dass 
das Tongeschlecht trotz der Aenderung seiner Intervalle dasselbe 
Tongeschlecht bleibt. Denn dadurch, dass die Umfänge sich ändern, 
wird es kein anderes, sondern besteht als Tongeschlecht fort; wenn 
es selber aber fortbesteht, so ist es natürlich, dass auch seine Töne 
dieselbe Geltung behalten. j 

Daher dürfte man in Wahrheit denjenigen beistimmen, welche 
in der Auffassung der Chroai aus einander gehen. Nicht alle näm- 
lich stimmen das Chroma und das Enharmonion nach derselben 
Tetrachord-Theilung, sodass man zweifeln kann, weshalb man den 
Namen Lichanos bei dem harmonischen Geschlecht gerade von der 
ditonischen Lichanos lreber gebrauchen wird als von der nur em 
klein wenig höher gestimmten? Denn nach beiderlei Stimmungs- 
arten erscheint es der Empfindung als Enharmonion, beziehungsweise 
als Chroma; die Grössen der Intervalle sind in beiden Fällen nicht 
dieselben, die Gattung der Tetrachorde aber dieselbe. Deshalb 
muss man nothwendig auch die Grenztöne der Intervalle auf die- 
selbe Weise benennen. 

Allgemein gesagt: so lange die Namen der beiden umschliessen- 
den Töne dieselben bleiben und der höhere Mese, der tiefere Hypate 
heisst, so lange werden auch die Namen der eingeschlossenen Töne 
dieselben bleiben und der höhere von ihnen Lichanos, der tiefere 
Parhypate genannt werden, denn immer fasst die Empfindung die 
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zwischen Mese und Hypate befindlichen Töne als Lichanos und 
Parhypate auf. 


$ 53e. Das Verlangen aber, die gleichen Intervalle mit den- 
selben Namen zu bezeichnen und die ungleichen mit anderen, heisst 
gegen die augenscheinlichen Thatsachen ankämpfen. Denn das 
Intervall zwischen Hypate und Parhypate ist dem zwischen Par- 
hypate und Lichanos bald gleich, bald ungleich: 


Vgl. die Tafel auf 8. 259. 260. 


Dass man aber, wenn die zwei aufeinanderfolgenden Intervalle 
gleich sind, nicht jeden mit Tönen desselben Namens umschliessen 
kann, falls nicht der mittlere zwei Namen haben soll, ist klar. 
Aber auch dann, wenn sie ungleich sind, zeigt sich die Verkehrtheit 
(des Verlangens); denn es ist nicht zulässig, dass während der eine 
der Namen bleibt, der andere verändert wird, denn die Namen 
sind mit Beziehung auf einander gegeben: wie nämlich der vierte 
von der Mese (die Mese eingerechnet) den Namen Hypate mit Be- 
ziehung auf die Mese hat, so hat auch der auf die Mese folgende 
mit Beziehung auf diese den Namen Lichanos. 


Die Tongeschlechter im Einzelnen und die Chroai. 


$ 54. So viel nun sei auf die gemachten Einwendungen er- 
widert. en 

Pyknon heisse (die Conıbination der zwei tiefsten Intervalle 
der Tetrachordes) so lange, als auf einem Tetrachorde, dessen Grenz- 
töne eine (uarten-Symphonie bilden, die zwei tiefsten Intervalle 
mit einander combinirt einen Raum einnehmen, welcher kleiner ist 
als das eine dritte Intervall. 


Die vornehmsten Tetrachordeintheilungen. 


$ 55. Folgende Theilungen eines Tetrachordes, welche nach 
bekannten Intervall-Umfängen getheilt sind, sind die vornehmsten 
und bekanntesten. 
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a. Eine enharmonische 


Eine der Theilungen ist eine enharmonische; es ist diejenige, 
bei welcher das Pyknon einen Halbton, das übrig bleibende Intervall 


einen Ditonos beträgt. 
e f a 


b. Drei chromatische. 


Drei Theilungen sind chromatisch, die eine dem Chroma mala- 
kon, die andere dem Chroma hemiolion, die dritte dem Chroma 
toniaion angehörig. 

Theilung eines Chroma malakon ist diejenige, in welcher das 
Pyknon aus zwei kleinsten chromatischen Diesen besteht, das übrig 
bleibende Intervall aber nach zwei Maasseinheiten gemessen wird, 
nämlich drei Halbtönen und Einer kleinsten chromatischen Diesis. 


99 
e f a 


Das Pyknon desselben ist das kleinste unter dem chromatischen 
Pykna, die Lichanos die tiefste des chromatischen Tongeschlechte:. 

Theilung eines Chroma hemiolion ist diejenige, in welcher 
das Pyknon das anderthalbfache des enharmonischen und jede der 
Diesen das anderthalbfache von einer jeden enharmonischen Diesis ist, 
(das übrig bleibende Intervall des Tetrachordes aber 7 Diesen beträgt.) 


* 
€ f a 


Dass aber das hemiolische Pyknon grösser ist als das Pyknon des 
(Chroma) malakon, ist leicht einzusehen, denn jenes bleibt um 
eine enharmonische Diesis, dieses um eine (kleinste) chromatische 
Diesis hinter dem Ganztone zurück. 

Theilung des Chroma toniaion ist diejenige, in welcher das 
Pyknon aus zwei Halbtönen besteht, das übrig bleibende Intervall 
des Tetrachordes ein Trihemitonion ausmacht. 


e fis a 


Bis zu dieser Theilung bewegen sich beide Töne, für die weiteren 
bleibt die Parhypate unveränderlich, denn sie hat ihren Bewegungsraum 
bereits zu Ende durchlaufen, die Lichanos aber bewegt sich noch um 
eine enharmonische Diesis weiter, so dass das Intervall dem zwischen 
Lichanos und Mese gleich wird (jedes enthält 5 kleinste enharmo- 
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nische Diesen) und mithin bei dieser Theilung kein Pyknon mehr 
stattfinden kann. 


c. Zwei diatonische. 


Zugleich mit dem Aufhören des bei den Tetrachordeintheilungen 
bestehenden Pyknon tritt auch der Beginn des diatonischen Ge- 
schlechtes ein. Es giebt zwei Theilungen desselben, nämlich das 
Diatonon malakon und das syntonon. 

Theilung eines Diatonon malakon ist diejenige, in welcher 
das Intervall zwischen Hypate und Parhypate einen Halbton, das 
der Parhypate und Lichanos 3 enharmonische Diesen, das zwischen 
Lichanos und Mese 5 Diesen umfasst. 


e f fis a 


Theilung eines Diatonon syntonon ist diejenige, in welcher 
das Intervall zwischen Hypate. und Parhypate einen Halbton, jedes 
der beiden übrigen einen Ganzton bildet: 


e fg 8ἃ 


Sechs Lichanoi und vier Parhypatai. 


δ 56. Lichanoi giebt es also sechs, eine enharmonische, 
drei chromatische mit zwei diatonische, so viele Tetrachordtheilungen 
es giebt. 

Die Parhypatai sind der Zahl nach zwei weniger als Lichanoi, 
denn die Parhypate hemitoniaia wenden wir sowohl für die beiden 
diatonischen Theilungen wie für die des Chroma toniaion an. Von 
den vier Parhypatai ist nun 

die enharmonische Parhypate der Enharmonik eigenthümlich, 

(die zwei tieferen chromatischen Parhypatai sind die eine dem 
Chroma malakon, die andere dem Chroma hemiolion eigenthümlich), 

die vierte und höchste Parhypate ist dem Diatonon und Chroma 
(toniaion) gemeinsam. 


Die beiden unteren Tetrachord-Intervalle. 


ᾧ 57. Von den Intervallen des Tetrachordes ist das zwischen 
Hypate und Parhypate entweder gleich gross wie das zwischen 
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Parhypate und Lichanos, oder es ist kleiner, aber niemals ! 
grösser. 

Dass es gleich ist, ersieht man aus der enharmoni 
Theilung: 


Dass es kleiner ist, ist aus den diatonischen ersichtlich, 


——— 
zz 


kann aber auch aus den chromatischen erkannt werden, wenn 
nämlich die Parhypate des Chroma malakon (oder hemiolion) 
die Lichanos des Chroma toniaion nimmt: 


denn auch derartige Theilungen des Pyknon zeigen sich als emme 


Das umgekehrte (dass nämlich die tiefere Intervallgrösse gı 
ist als die mittlere) wird dagegen ekmelich sein, wenn Jeman 
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Parhypate die hemitonische, als Lichanos die des Chroma malakon 
nehmen wollte: 


oder als Parhypate die des Chroma hemiolion, als Lichanos die des 
Chroma malakon: 


jez = 
2. 39 
Denn derartige Theilungen zeigen sich als harmonisch unbrauchbar. 


Die beiden oberen Tetrachord-Intervalle. 


$58. Das Intervall zwischen Parhypate und Lichanos ist dem 
zwischen Lichanos und Mese entweder gleich oder in beiderlei 
Beziehung ungleich (sowohl kleiner wie grösser). 


Gleich ist es demselben in Diatonon syntonon 


je 


Grösser ist es in allen übrigen (bisher aufgeführten) Theilungen. 
Kleiner ist es, wenn man als Lichanos die höchste diatonische, 
als Parhypate eine von denjenigen anwendet, welche tiefer als die 
hemitoniaia ist: 
mit enharmonischer Parhypate: 


Ve———— 


-ὦἰ. αὖ... . 
στ... χ.ππππππππππππααππααπππαπα...5, 


mit der Parhypate des Chroma malakon: 


mit der Parhypate des Chroma hemiolion: 


De —— 
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X. 


Ueber die emmelische Intervallenfolge auf der Scala 
im Allgemeinen. 


$ 59. Hierauf ist von der Aufeinanderfolge der Intervalle zu 
handeln, indem wir zunächst die Art und Weise andeuten, in wel- 
cher die Aufeinanderfolge zu definiren ist. 


* * 


* 


$ 60. Kurz gesagt haben wir der Intervallenfolge nach der 
natürlichen Beschaffenheit des Melos nachzuforschen, aber nicht so 
wie die Harmoniker im Hinblicke auf die Katapyknosis jene 
Aufeinanderfolge darstellen, denn diese sind ja um die Agoge (8. 261) 
des Melos unbekümmert, wie aus der Menge der von ihnen gesetzten 
Diesen klar ist. Denn durch so viele Diesen hindurch wird Nie 
mand singen können, vielmehr wird die Stimme nicht einmal drei 
an einander reihen können. 

Offenbar ist es also, dass man die Aufeinanderfolge weder ἃ 
den kleinsten, noch in ungleichen, noch immer in gleichen Inter 
vallen suchen darf, sondern der Natur des Melos folgen muss. 


$ 61. Die genaue Definition der Aufeinanderfolge ist nicht 
leicht zu geben, bevor die Zusammensetzungen der Intervalle er 
örtert worden sind. Dass es aber irgend eine Aufeinanderfolge 
giebt, lässt sich auch dem ganz Unkundigen klar machen, wenn ma 
ihn etwa folgendermaassen darauf hinführt. Man überzeugt ich 
nämlich leicht, dass es kein Intervall giebt, welches wir beim Singei 
in eine unbegrenzte Zahl zertheilen, vielmehr muss es eine grösste An- 
zahl von Theilen geben, in welche jedes Intervall beim Melodumenon 
zerfällt wird. \Wenn dieses nun, wie wir behaupten, wahrscheinlich 
oder nothwendig ist, dann ist klar, dass die Töne, welche Theile 
der eben gedachten Zahl enthalten, auf einander folgen. Zu diesen 
Tönen scheinen nun auch diejenigen zu gehören, welche wir seit Alters 
zur Anwendung bringen, die Nete und Paranete und die übrigen 
aufeinander folgenden Töne. 


ZWEITER HAUPTTHEIL. 
HARMONISCHE STOICHEIA. 


N 


ΧΙ. 
Unzusammengesetzte und zusammengesetzte Intervalle. 
| (Diastematische Stoicheia erste Hälfte). 
Vgl. Prooimion $ 14. 


Dieser Abschnitt, der laut der Inhaltsangabe des Prooimions zuerst 
über die unzusammengesetzten Intervalle, sodann über die zusammengesetzten 
handeln soll, bildete den ersten der auf die „Eingangs-Partieen“ folgenden Ab- 
schnitte, welche Aristoxenus zusammen als Stoicheia bezeichnet, und zwar ge- 
hört dieser Abschn. XI nebst Abschn. XII speciell zu den von Aristoxenus in der 
Rhythmik als diastematische Stoicheia citirten Abschnitten. Von der 
ersten Hälfte dieses XI. Abschnittes („unzusammengesetzte Intervalle“) ist uns in 
der handschriftlichen Ueberlieferung durchaus nichts überkommen, — erst von 
der zweiten Hälfte („zusammengesetzte Intervalle‘) findet sich (freilich innerhalb 
des Abschnittes XII hinein verstellt) eine Partie in den Handschriften. 

Schon in den den Stoicheia vorausgehenden, nur „in den Umrissen“ (Turw- 
ϑέστερον $ 38) darstellenden Eingangs-Partien war eine Uebersicht der Intervalle 
gegeben. Abschn. IV ἃ 39: „1. Megethos der Intervalle. 2. Symphonische 
und Diaphonische Intervalle. 3. Unzusammengesetzte Intervalle. 4. Tonge- 
schlechter der Intervalle. 5. Rationale und Irrationale Intervalle.“ Bezüglich der 
„übrigen Classen der Intervalle, als nicht nothwendig für die gegenwärtige 
Erörterung“, wurde auf den XI. Absch. der Stoicheia verwiesen. Vgl. oben 
ὃ, 183. Wir wissen also, was dort zu finden wäre, wenn derselbe vollständig 
vorläge. Wir wollen das Sachliche dieser Darstellung aus den sonstigen An- 
vaben des Aristoxenus zu reconstruiren suchen: 


1. Unzusammengesetzte gerade, ungerade und irrationale Intervalle. 

2. Unterschied der zusammengesetzten von den unzusammengesetzten 
Intervallen. 

3. Die Bestimmung der diaphonischen durch die symphonischen Intervalle. 
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Enharm. 


Chroma. 
—————— ee 
Ver 


— der Ganzton e fis ist im Diatonon ein einfaches, im Chroma ein zusammen- 
gesetztes Intervall: 
Chroma, 


Diatonon. 

Ξ--ἘΞΞ-- ἠξ-- 

Bisweilen aber erscheint in ein und demselben Tongeschlechte an ver- 
schiedenen Stellen des Systemes ein und dasselbe Intervall: an der einen als 
unzuaammengesetztes, an der anderen als zusammengesetztes Intervall, z. B. 
das gerade Intervall von 1'/, Ganzton ist im Chroma zwischen dem Proslamba- 


nomenos und der Parhypate hypaton (Ac) ein zusammengesetztes, oberhalb 
der Lichanos hypaton (cise) ein unzusammengesetztes: 


hypaton. 


8 a 
3 F ὃ 
a 2: ΞΕ 
Ξ ὃ Ε αὶ ἃ 
ΑΞ καὶ 
pn 


So scheint Aristoxenus in Abschn. XI an praktischen Beispielen klar ge- 
macht zu haben, was ein zusammengesetztes und unzusammengesetztes Inter- 
vall ist, die genaue Definition des unzusammengesetzten Intervalles sich für 
den folgenden Abschnitt vorbehaltend, um ihre Richtigkeit im Zusammenhange 
der 28.Probleme strikt zu beweisen. Das Wesentliche derselben, dass es für 
den Begriff des unzusammengesetzten und zusammengesetzten Intervalles 
nicht sowohl auf das Megethos, als vielmehr auf die das Intervall um- 
schliessenden Klänge ankomme, dies wird schon der Abschnitt IX deutlich 
gemacht haben, eben in jener Stelle, auf welche der Verfasser in seiner Rhyth- 
nik verweist. | 


16* 
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Problemata über die Lepsis dia Symphonias. 


Nur bei solchen zusammengesetzten Intervallen kann die in den folgen- 
den drei Problemen beschriebene Lepsis dia Symphonias stattfinden, welche in 
die Klasse der geraden gehören (ihrem Megethos nach auf Jie Einheit des 
Halbtones zurückzuführen sind), nicht bei den ungeraden und den irrationalen 
Intervallen. Das wissen wir aus dem Fragmente der Aristoxenischen Tisch- 
reden bei Plut. de mus. 

Da in unserem Abschnitte XI von geraden, ungeraden und irrationalen 
Intervallen die Rede ist, so sollte man denken, Aristoxenus würde jene für 
den Unterschied der drei Intervall-Klassen so wichtige Thatsachen hier nicht 
verschwiegen haben. Vielleicht ging dem $ 62 die betreffende Angabe voraus. 

Da unser Abschn. XI nicht mehr den „Eingangsabschnitten,“ sondern 
bereits den „Stoicheia‘‘ angehört, so darf es nicht befremden, dass hier Aristo- 
xenus nicht minder wie im Abschn. XII die Darstellungsform der Problemata 
wählt. Denn Problemata haben wir vor uns nicht minder wie $ 70 ΕἾ, obwohl 
Aristoxenus den Ausdruck Problemata an unserer Stelle nicht gebraucht hat. 
In der dritten Harmonik $ 31 erklärt er die Darstellung nach Problemata für 
etwas, welches „tf περὶ τὰ στοιχεῖα npayparelg‘“ zukommt. Vgl. unten. 


$ 62. Da von den Intervallgrössen die symphonischen, ausser 
wenn die Grössen begrenzt sind,*) überhaupt nicht oder doch nur 
in sehr untergeordneter Weise in Betracht kommen, da sich dies 
aber bei den diaphonischen anders verhält und aus diesem Grunde 
die Aisthesis viel mehr auf die symphonischen als auf die diapho- 
nischen Grössen sich verlässt, so wird es am sichersten sein, das dia- 
phonische Intervall durch die Symphonie zu bestimmen. 


3 Ἀλλ᾽ ’ev μεγέϑει ὥριςται haben die Handschriften, „aA ἢ εἰ μεγέϑει ὦ. 
emendirt Marquard; ausserdem ist μεγέϑη statt μεγέϑει zu lesen; denn bei 
μεγεϑῶν τὰ μὲν μεγέθει ὥριςται würde der Dativ μεγέϑει überflüssig sein, der 
hergestellte Nominativ μεγέθη aber nicht, denn mit ihm würde nach der ziem- 
lich langen Einschiebung das Subject τῶν διαςτηματιχῶν μεγεθῶν τὰ μὲν wieder 
aufgenommen sein. Dem Wortklange nach war ja zwischen μεγέϑη und 
μεγέϑει kein Unterschied. Ausserdem haben wird 7) παντελῶς ἀχαριαῖόν τινα 
vor τόπον gesetzt, wohin es der Deutlichkeit wegen gehört. Das Wort τόπος 
gebraucht Aristoxenus 1. von der Tonstufe, auf welcher die Stimme beim Auf- 
und Abwärtsgehen anhält, um einen φϑόγγος zur Erscheinung kommen zu 
lassen: dies kann hier nicht gemeint sein, da hier der Begriff der Tonstufe 
schon durch μέγεϑος ausgedrückt ist. 2. Von der Stimmlage, der Stimmregion: erste 
Harmonik ὃ 21. 22. In dieser Bedeutung kann das Wort an unserer Stelle 
noch viel weniger genommen sein. So bleibt 3. nur die allgemeine Bedeutung 
des Wortes: Punkt der Besprechung, Thema, Stoff. Es ist das Gesammt-Ma- 
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8. Problem: 


ᾧ 65. Es ist aber auch der Fall, dass wenn von einem sym- 
phonischen Intervalle das diaphonische durch Symphonie hinweg- 
genommen wird, dass dann auch der Rest ein durch Symphonie 
genommenes Intervall ist. Nimmt man nämlich die grosse Terz 
von der Quarte durch Symphonie hinweg, so ist doch klar, dass die 
Klänge, welche diejenige Differenz umfassen, um welche die Quarte 
grösser als die grosse Terz ist, durch Symphonie bestimmt sein 
werden. Denn die Grenztöne der Quarte sind symphonisch; von 
dem höheren dieser beiden Grenztöne aber wird ein symphonisches 
Intervall nämlich die Ober-Quarte genommen, von dieser ein anderes, 
die Unter-Quinte; dann wiederum die Ober-Quarte und von dieser die 
Unter-Quinte. Dann trifft diese letztere Symphonie mit dem höheren 
der beiden Grenztöne zusammen: und so ist es klar, dass wenn von 
einem symphonischen Intervalle durch Symphonie ein diaphonisches 
fortgenommen ist, auch der Rest ein durch Symphonie bestimmtes 
Intervall sein wird. 


Marquard S. 341: „Diese Auseinandersetzung bedarf nur eines Bei- 
„spiels: wenn von einer Symphonie z. B. der Quarte a—d, nach der Tiefe die 
„grosse Terz d—b durch Symphonie weggenommen ist, 80 soll auch der Rest, 
„ba, durch Symphonie genommen sein. Die Klänge a und ἃ nämlich als 
„Grenzklänge der Quarte sind natürlich symphonisch. Von ἃ aus wird die 
‚Oberquarte genommen g, von diesem die Unterquinte c, von diesem wieder 


„die Oberquarte f und von diesem nochmals die Unterquinte b: so ist b der 
„gesuchte Ton, d. h. b—a das durch Symphonie gefundene Intervall, um wel- 
ches die Quarte grösser als die grosse Terz ist.“ 


Ob die Quarte 2!/, Ganztöne enthält? 


ὃ 66. Ob aber der in den Eingangsabschnitten (ὃ 49) vorläufig 
aufgestellte Grundsatz richtig ist,*) dass das Quarten-Intervall zwei 
Ganztöne und einen Halbton enthält, wird man am sichersten auf 
folgende Weise prüfen können. 


*) Wir haben mit den Worten τὸ διὰ τεσσάρων eine Umstellung vornehmen 
müssen: οὑπόχειται ἐν ἀρχῇ τὸ διὰ τεσσάρων δύο τόνων xal‘‘ statt der überliefer- 
ten ,,υὑπόχειται τὸ διὰ τεσσάρων ἐν ἀρχῇ δύο τόνων καὶ ἡ.“ 
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ist, so werden sie nothwendig in der Quinte symphoniren. Denn 
die Quinte ist das einzige symphonische Intervall zwischen der Quarte 
und der Octave. 


Marquard S. 341. „Um darzuthun, dass die Quarte a—d 2'/, Ton im 
„Umfang hat, wird von jedem der Grenzklänge aus von derselben eine grosse 
„Terz abgenommen, also a—cis und d-b; da Gleiches von Gleichem wegge- 
„nommen ist, so müssen die Reste auch gleich sein, d. h. d—-cis=a—b. Von 
«Ὁ aus wird nun eine Quarte nach oben genommen b—-dis und von cis eine 
„Quarte nach unten cis—gis. Wenn nun gis—dis dem Gehör als eine Quinte 
„erscheint, so ist klar, dass die Quarte 21). Ton im Umfang hat. Der Klang 
„gis nämlich wurde in der Quarte mit cis gestimmt, der höchste Klang aber 
„lis stimmt (80 wurde vorausgesetzt) mit gis in der Quinte, sodass die Differenz 
„is—dis ein Ganzton und in zwei gleiche Theile getheilt ist, von welcher 
‚jeder ein Halbton und die Differenz ist, um welche die Quarte die grosse 
„Terz (den Zweiton) übertrifft. Also enthält die Quarte fünf Halbtöne = 21), 
„Ton. Es wird nun noclı bewiesen, dass jene beiden äussersten Klänge in 
„einer anderen Consonnanz als der Quinte nicht symphoniren können. Die Sym- 
„phonie der Quarte können sie nicht bilden, da zu beiden Seiten der ursprüng- 
„lichen Quarte noch die beiden Differenzintervalle gis—a und d—dis liegen; 
„die der Oetave auch nicht, weil die Quarte um weniger als einen Ganzton grösser 
„ist als die grosse Terz. Da nun aber allgemein zugestanden wird, dass die Quarte 
„grösser als zwei, aber kleiner als drei Ganztöne ist, so kann das Intervall. 
„welches zur Quarte hinzukommt, nicht eine Quinte sein, die Summe daraus 
„also auch nicht die Octave. Zwischen der Quarte und Octave liegt aber nur 
„die Symphonie der Quinte, folglich müssen jene Klänge diese bilden, wenn 
„sie überhaupt irgend eine bilden sollen.“ 
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1. Das erste Bedenken betrifft die den Zusammenhang unterbrechende 
Auseinandersetzung über die Lepsis dia Symphonias (oben S. 292). Nimmt 
man mit uns die Verlegung eines Blattes der Handschrift an, so ist Alles 
in allerbester Ordnung. 

2. Das zweite Bedenken findet Marquard darin, dass statt des abhandeln- 
den Praesens plötzlich ein erzählendes Tempus erscheint, vgloben S. 177. Marg. 
folgert daraus, dass die „Partie“, in welcher diese Stellen sich finden, jeden- 
falls nicht aus den Elementen stamme. Unsere Ansicht ist, dass wo Aristo- 
zenus dort das erzählende Tempus gebraucht, es überall an seiner richtigen 
Stelle ist. 

3. Ferner böten einen Grund zum Verdachte die in der Ueberlieferung dem 
Probl. 4 und 5 eingeräumten Orte. Aristoxenus aber sei nicht Urheber der 
confusen Anordnung, vielmehr der Excerptor, welcher vielleicht aus verschie- 
denen Aristoxenischen Quellen die einzelnen Abschnitte nahm und sie zu- 
sammenstellte, wie sie ihm gerade in die Hände kamen. „Ich habe daher im 
Texte dieselben in die gehörige Ordnung zurückversetzt.“ Dass die Anordnung 
in Marqg. Texte und nicht die der handschriftlichen Ueberlieferung die bessere 
ist, halte ich für ausgemacht. Aber warum kann die Verderbniss nicht eben 
80 gut ein Versehen des Librarius, als eine verkehrte Zusammenstellung Ari- 
stoxenischer Abschnitte durch Marquards räthselhaften Excerptor sein? 

4. Sodann müsse, meint Marquard, noch eine zweite Stelle des Textes 
(Problem 8 der vorliegenden Ausgabe) uns bedenklich machen. Auch hier 
glaubt Marquard den Text corrigiren, auch hier nicht den Abschreiber, sondern 
den Excerptor für den fehlerhaften Text verantwortlich machen zu müssen. 
Unsere Besprechung des betreffenden Problems hat zu erörtern, wer hier die 
Fehler im Texte gemacht hat. Mit Vergnügen werden wir es constatiren, 
wenn es nicht Herr Marquard selber ist, von dem sie herrühren. 

5. Ebenso soll nach Marquard auf Rechnung des Excerptors zu setzen 
sein, was sich in keiner Weise mit der Auffassung des Aristoxenus in Ueber- 
einstinmung setzen lasse, dass nämlich das 19. Problem erklärte: „im dia- 
tonischen Geschlechte giebt es nach oben zu zwei verschiedene Nachbar- 
intervalle.“ 

Durch Aenderungen des Textes könne man aber hier nicht helfen. So 
sagt Marquard. Wir müssen sagen, dass man durch Aenderung des Textes 
diesem nur schaden könne; den Text muss man hier so lassen, wie er ist. 
Denn Aristoxenus beschränkt sich mit diesem einen Probleme keineswegs auf 
das diatonische Geschlecht. Vielmehr steht von diesem ganz und gar 
nichts im Texte, es ist erst ein eigenmächtiger Zusatz Marquards, den er (ich 
weis nicht weshalb) gemacht hat. 


6. Noch mehr aber soll den sonstigen Angaben des Aristoxenus eine 
Stelle widersprechen (27. Probl.), nach welcher eine Tetrachord-Eintheilung 
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Zwei Probleme über Synaphe und Diazeuxis. 
(»πρόβλημα'" genannt in ὃ. 76). 
3. Problem. 


$ 72. Die auf einander folgenden Tetrachorde sind entweder 
verbunden oder getrennt (synemmena oder diazeuktisch\. Verbindung 
(Synaphe) heisse es, wenn zwei in der Scala auf einander folgende 
Tetrachorde, welche dem Schema nach analog sind, in der Mitte 
einen Klang gemeinsam haben. Trennung ;Diazeuxis), wenn zwischen 
zwei in der Scala aufeinander folgenden Tetrachorden, die dem Schema 
nach analog sind, ein Ganzton in der Mitte steht. 


efgabed efgahede 


Yo mn] Yan en Ve nf -.»..-ο.ἤςς..., 


Synaphe Diazerxis. 

Beweis: 

Dass bei benachbarten Tetrachorden eines von beiden Statt 
finden muss, ergiebt sich aus dem zu Grunde gelegten (listen Problem 
ᾧ 70). 

Denn stimmt der erste mit dem vierten Klange in der Quarte, 
so bildet er eine Synaphe. 

Synaphe 


efg θεὰ 
" 


——— ΄ῦ΄ῦ΄ .. 


Stimmt aber der erste mit dem vierten nicht in der Quarte, sondern 
statt dessen mit dem fünften in der Quinte, so bildet er eine 


Diazeuxis. 
Diazeuxis 


rm 


e fg ahcede 
| | 


Der Klang f bildet mit h (dem vierten von ihm) nicht eine Quarte, sondern 
einen Tritonus, dagegen mit dem fünften ce eine Quinte. So findet vor der 
höheren Grenze des Tritonus-Intervalles f h ein diazeuktischer Ganzton a h statt. 


Eines von den beiden letzteren wird bei den (benachbarten) 
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Ueber den Zusatz zu diesem Probleme sagt Marg. S. 342: „Die Zweifel, 
„welche hier gegen die Definition erhoben werden, erscheinen uns freilich 
„etwas schülerhaft.“ Wir geben gern zu, dass der Zuhörer, welcher den 
Aristoxenus bier interpellirt, bei weitem nicht den Scharfsinn verräth, wie 
derjenige Zuhörer, auf dessen Bedenken Aristoxenus in $ 53 b. der zweiten 
Harmonik eingeht. Marg. meint ferner „Vielleicht hat nur die Neuheit der 
„Behandlung solcher Puncte das Verständniss erschwert. Dies zu erleichtern 
„dient allerdings die Ausdrucksweise in der folgenden Beantwortung des 
„Aristoxenus nicht. Denn wenn gesagt wird, solche Tetrachorde seien zu- 
„sammenhängend, deren Grenzklänge entweder auf einander folgen oder in 
„einander übergehen, so ist der Ausdruck ἑξῆς nicht gut gewählt, da es ja 
‚jedem Leser oder Hörer hiernach so scheinen muss, 813 ob jener Ausdruck 
„d. h. eine Aufeinanderfolge nur von der Trennung gelte, nicht aber von der 
„verbindung. Das Unzuträgliche liegt mithin darin, dass dasselbe Wort erst 
„zur Bezeichnung des Allgemeinen und als terminus technicus, nachher da- 
„gegen für die eines Besonderen und in gewöhnlicher Bedeutung verwandt 
„wird. Erhöht wird die Undeutlichkeit für Nichteingeweihte noch dadurch, 
„dass unmittelbar darauf das Wort wieder in jener ersten, allgemeinen Weise 
„gebraucht wird, wo die Art der Anknüpfung erst recht zu einem Missver- 
„ständnisse führen könnte, welches dann erst durch die folgende Auseinander- 
„legung beseitigt werden würde. Die Entschuldigung für solche kleine Mängel 
„liegt doch wohl in der Schwierigkeit, gleich beim ersten Anlauf den Stoff 
„völlig zu bewältigen und den Sprachgebrauch bestimmt zu fixiren.‘“ 


“ Tieber das, was Marg. für Mängel der Aristoxenischen Darstellung hält, 
wird man richtig urtheilen, wenn man die drei Fragen, welche der Zuhörer an 
Aristoxenus richtet, sich gehörig klar macht: 


1. Worin besteht im Allgemeinen „td ἐξῆς Ὁ Er meint hier „ıö Est; ἐπὶ 
τῶν συστημάτων“ d. i. die continuirliche Aufeinanderfolge nicht der Inter- 
valle, sondern der Systeme, wie aus dem Anfange der von Arxistoxenus in der 
Antwort gebrauchten Worte hervorgeht: „x286)ou ταῦτα εἶναι συστήματα συνεγ ἦ“. 
Wir werden daher wohl in unserem Rechte sein, wenn wir annehmen, dass 
dieser Antwort analog auch die Frage gelautet habe, also nicht blos , ,χαϑόλου 
τί ποτ᾽ ἐστὶ τὸ ἐξῆς“, sondern dass der fragende Zuhörer hinter „tö &7js“ etwa 
noch die Worte „to ἐπὶ τῶν συστημάτων“ hinzugefügt habe, welche in der 
handschriftlichen Ueberlieferung dieser Stelle ausgefallen sind. Aristoxenus 
gibt auf diese Frage die Auskunft: κχαϑόλου ταῦτ' εἶναι συστήματα συνεχῆ, ὧν 
οἱ ὅροι Fror ἑξῆς εἰσιν 7) ἐπαλλάττουσι“, Wie dies Gogavinus und ihm folgend 
auch Meibom übersetzt hat: „In Genere illa esse systemata continua, quorum 
termini aut deinceps sint aut alternent‘“ Meib., sind freilich die Worte des 
Aristoxenus nicht richtig zu verstehen. Marg. und Ruelle geben das Richtige: 
‚Im Allgemeinen seien die Systeme zusammenhängend, deren Grenzklänge 
entweder aufeinander folgen oder in einander übergehen“, „En general, tels 
systemes sont continus lorsque leurs limites sont ou successives ou bien mu- 
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4. Problem. 


$ 74. Bei dem Unterschiede der Tongeschlechter sind bloss die 
Theile des Quarten-Intervalles veränderlich, dass der Diazeuxis an- 
gehörende Intervall ist unveränderlich. 

Beweis: Jedes Hermosmenon, welches aus mehr als einem Te- 
trachorde besteht, hatten wir in die Synaphe und die Diazeuxis ge- 
theilt (Probl. 3). Die Synaphe besteht blos aus den unzusammen- 
gesetzten Theilen (der Quarte), sodass also in diesem nothwendig 
nur die vier Theile des Quarten-Tetrachordes veränderlich sein 
werden. Die Diazeuxis hat aber ausser diesen noch ein eigenes 
Intervall, den Ganzton. Wenn nun gezeigt wird, dass der der Dia- 
zeuxis eigene Ganzton bei der Unterscheidung. der Geschlechter 
wicht veränderlich ist, so bleibt offenbar nur übrig, dass die Aende- 
rung sich nur auf die vier Theile der Quarte bezieht. 

Es ist der tiefere der das Ganzton-Intervall umschliessenden 
Klänge identisch mit demjenigen von den beiden Klängen, welche 
«as tiefere der in der Diazeuxis stehenden Tetrachorde um- 
fassen; der höhere Grenzklang des Tetrachordes aber war (nach $ 50) 
unveränderlich bei dem Unterschiede der Tetrachorde. Der tiefere 
von den das diazeuktische Ganzton-Intervall umschliessenden Klängen 
ist identisch mit dem tieferen von den beiden Klängen, welche das 
höhere der in der Diazeuxis stehenden Tetrachorde umschliessen. 
Nicht weniger war auch dieser bei dem Unterschiede der Tetra- 
chorde ein unveränderlicher (nach $ 50). 

Ist es also klar geworden, dass die den diazeuktischen Ganz- 
ton begrenzenden (Klänge) bei dem Unterschiede der Tongeschlechter 
unveränderlich sind, so bleibt offenbar nur dies übrig, dass blos die 
Theile der Quarte bei den genannten Unterschieden veränderlich sind. 

Auch hier erklärt sich Marg. 5. 345 mit der Darstellung des Textes für 
unbefriedigt: der Ausdruck passe nach Aristoxenischer Anschauung nicht 
recht .. . „man müsste denn τεττάρων „vier“ als einen Fehler ansehen und 
τοιῶν „drei“ schreiben; doch befriedigen solche Verbesserungen nicht recht, 
weil sie eben gar zu sehr auf der Oberfläche liegen“. Marquards Unzufrieden- 
heit wird durch einen in dem von Aristoxenus geführten Beweise stehenden 
Ausdruck erregt. Dass die von Margq. vorgeschlagene Aenderung von „vier“ 
in „drei“ gar zu sehr auf der Oberfläche liegen würde, darin geben wir ihm 


Recht. Aber ebenso nahe würde es gelegen haben, den anstössigen Ausdruck 
des Beweises mit dem analogen Ausdrucke des zu beweisenden Lehrsatzes zı 
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Beweis: Geschieht dies, so wird weder der vierte Scalaton mit 
dem ersten in der Quarte, noch der fünfte mit dem ersten in der 
Quinte stimmen. Die so liegenden Klänge aber sind ekmelisch. 


8. Problem. 


$ 80. Von den Klängen, welche (bei der Synaphe) das Ditonos- 
Intervall einschliessen, ist der tiefere ein Oxypyknos, der höhere 
ein Barypyknos. 


+ 
[og 


Ε 
6 6 f Ditonos 


Oxypyknos 
Barypyknos Ὁ 


Denn bei der Synaphe muss, da die Pykna in der Quarte sympho- 
niren (7. Problem), in der Mitte derselben der Ditonos liegen; 
ebenso muss, da die Ditonos-Intervalle in der Quarte symphoniren, 
in der Mitte derselben das Pyknon liegen. 

Da dies der Fall ist, ist es klar, dass der tiefere Grenzklang 
des Ditonos-Intervalles der höchste Klang des nach der Tiefe zu 
liegenden Pyknon, ist und dass der höhere Grenzklang des Ditonos 
der tiefste des nach der Höhe zu liegenden Pyknon ist. 


Marg. S. 178: „Aristoxenus hat oben den Satz aufgestellt, dass ein zuxvöv 
„neben ein anderes weder ganz noch theilweise gesetzt werden darf, weil 
„sonst weder die vierten Klänge in der Quarte, noch die fünften in der Quinte 
„symphoniren würden“. Er fügt zur Erläuterung noch eine weitere Ausein- 
andersetzung hinzu, in welcher er zeigt, dass der höhere Grenzklang des einen 
Intervalls immer zugleich der tiefere des andern ist. „Wie er oben bereits 
„die Theilung nach der Quarte und Quinte gemacht hatte, so nimmt er auch 
„hierbei zunächst die συναφὴ in Betracht, bei welcher es sich dann zeigt, dass 
„das πυχνὸν und die grosse Terz immer abwechseln. Hieraus wird nun der 
„Schluss gezogen, aber merkwürdiger Weise nicht der, welchen Jedermann er- 
„wartet, dass nämlich zwei πυχνὰ nicht neben einander gesetzt werden können, 
„was eben zu beweisen war, sondern als Schluss erscheint eine Wiederholung 
‚jener vorangegangenen Darlegung, dass der höhere Grenzklang des einen 
„Intervalls immer der tiefere des andern sei. Wie wir aus dem Folgenden 
„ersehen, gehört diese Wiederholung vielmehr schon zur Beweisfübrung des 
‚zweiten Falls, wo die Tetrachorde in der διάξζευξις liegen; die einfache An- 
„knüpfung mit οἱ δὲ τὸν τόνον χτέ, so wie der ganze folgende Inhalt zeigen 
„dies aufs Deutlichste. Es sind also sicher hinter ὥστε δῆλον ὅτι eine Reihe 
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Probleme dienen stets zum Beweise der nachfolgenden, dass der nur einiger- 
massen aufmerksame Leser mit Sicherheit erkennen wird, wo etwa jenes Netz 
sei es durch Lücken der Handschrift, sei es durch Zusätze, die vom Rande 
in den Text gedrungen sein sollten, zerrissen ist. Beim 9. Probleme nun 
findet eine solche leicht erkennbare Schädigung der genuinen Aristoxenischen 
Darstellung statt. Sagen wir es mit einem Worte: wir haben dies Problem 
im den Handschriften nicht so, wie Aristoxenus selber es dargestellt, sondern 
wie ein Späterer, welcher sich für diese Partie interessirte, umgeformt hat. Ver- 
muthlich hat derselbe das, was ihm eine berichtigende Erklärung der Aristo- 
xenischen Sätze zu sein dünkte, an den Rand des Aristoxenus-Textes ge- 
schrieben, der ja in den Handschriften der älteren Zeit, wie wir aus dem 
Codex des Zosimus wissen, zu dergleichen Marginalien hinlänglich Raum liess. 
In dem Codex aber, aus welchem Zosimus seine Abschrift nahm, war jenes 
Marginale bereits vom Rande in den Text des Aristoxenus hineingerathen, 
wo es nun die eigene Darstellung des Aristoxenus wenigstens zum grossen 
Theile verdrängt hat. 


Durch das Marginale des Ueberarbeiters ist das Problem 9 zu folgendem 
umgestaltet: 


Die beiden das Ganzton-Intervall umgebenden Klänge sind 
barypyknoi. 


Der Umarbeiter denkt sich hierbei folgendes enharmonische System: 


IE - 
A He ef 2 ab d bh be ee a 
hypaton meson ῷ synemmenon Ε diezeugm. hyperbol. 
& 
Au 


Der Klang a ist die Mese; auf dieselbe folgt das Tetrachord synem- 
menon: also liegt ein Pyknon a ab vor, in welchem a selber den barypyknos 
bildet. 

Der Beweis des Ueberarbeiters lautet: 


Es wird nämlich das Ganzton-Intervall in der Diazeuxis zwischen der- 
artige Tetrachorde gesetzt, dass deren Ganztöne die tiefsten eines 
Pyknon sind. Von diesen aber wird auch das Ganzton-Intervall um- 
schlossen. Denn der tiefere von den den Ganzton umschliessenden ist 
der höhere Klang von den beiden das tiefere Tetrachord umschliessen- 
den; der höhere der den Ganzton umschliessenden ist der tiefere von 
den beiden das höhere Tetrachord umschliessenden. Daher ist es klar, 
dass der höhere Grenzklang des Ganztones der tiefste eines Pyknon ist. 


Da Marg. des guten Glaubens ist, dass auch das Problem 9 ebenso wie 
Problem 8 eine der zum Problem 7 hinzugefügten Erläuterungen sei, so schiebt 


er auch hier wie in Problem 8 einen Satz, in welchem von der Diazeuxis die 
Aristoxenus, Melik u. Bhythmik, 21 
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"Ev δὲ ἁρμονίᾳ οἷδε" 
Α 1. προςλαμβανόμενος. 
H 2. ὑπάτη ὑπάτων. 

. παρυπάτη ὑπάτων. 

. λιχανὸς ὑπάτων ἐναρμόνιος. 


. παρυπάτη μέσων. 
. λιχανὸς μέσων ἐναρμόνιος. 


. Μέση. 


. τρίτη συνημμένων. 
0. παρανήτη συνημμένων ἐναρμόνιος. 


1 

11. γήτη συνημμένων. 

12. παραμέση. 

18. τρίτη διεζευγμένων. 

14. παρανήτη διεζευγμένων ἐναρμόνιος. 


2 
3 
4 
5. ὑπάτη μέσων. 
θ 
7 
8 
9 


e 15. νήτη διεζευγμένων. 
e 16. τρίτη ὑπερβολαίων. 
f 17. παρανήτη ὑπερβολαίων ἐναρμόνιος. 
ἃ 18. νήτη ὑπερβολαίων. 


Also der Umarbeiter der Aristoxenischem Problemes hält sich gedanken- 
los an der Form der Scala, wie sie derjenige Axistoxeneer aufgestellt, welcher 
aus der Harmonik des Meisters den Auszug gemacht, nach welchen Pseudo- 
Euklid und seine Genossen ihre kleinen Lehrbücher der Harmonik angefertigt 
haben. 


10. Problem. 


ἃ 82. Zwei Ditonoi folgen nicht aufeinander. 


Beweis: Man versuche sie hinter einander zu setzen. (Dem 
tieferen Ditonos muss nach unten zu ein Pyknon folgen, denn es 
ist gezeigt (Probl. 8), dass der tiefere Grenzklang eines Ditonos 
zugleich der höchste eines Pyknon ist. Man setze nun den höheren 
Grenzklang des oberen Ditonos als ersten Ton eines Systems. 


unterer Ditonos oberer Ditonos 


he 1 
eef a cis 


Von den fünf Klängen, 6, ὁ, f, a, cis, wird aber der höchste 
(cis) weder mit dem vierten in der Quarte, noch mit dem fünften 


in der Quinte symphoniren; es ist aber gezeigt (Probl. 1), dass ein 
21* 


826 Aristoxenus zweite Harmonik ἃ 83. 84. 


-- Quinte —l 
Wenn nun der den hinzuzusetzenden Ganzton nach oben begrenzende 
Klang (cis) emmelisch sein soll, so muss er entweder mit dem vierten 
in der Quarte oder mit dem fünften in der Quinte symphoniren: 
geschieht aber keines von jenen beiden, so muss er ekmelisch sein. 
Dass jenes aber nicht geschehen wird, ist klar. 

Denn die enharmonische Lichanos (f), die ja doch von dem 
hinzugefügten aus den vierten Klang bildet, wird vier Ganztöne 
von ihm abstehen; | 

die chromatische Lichanos im Chroma malakon wie im 
Chroma hemiolion wird mit ihm ein noch grösseres Intervall als 
das von vier Ganztönen ausmachen; 

imChroma toniaion wird sie mit dem hinzugekommenen Klange 
in der Quinte symphonieren, — was Alles nicht geschehen sollte, 
denn entweder hätte der vierte Klang vom hinzugenommenen Klange 
(cis) aus mit diesem in der Quarte oder der fünfte in der Quinte 
stehen müssen. | 

b. Wird der zweite hinzuzufügende Ganzton abwärts vom diazeuk- 
tischen Ganztone (ah) gesetzt: 


* » 
Enharm. ἘΞ ΞΞΕΞΞ ΞΞΞΕΞΞΞΈΞΞΞΈΞΞΞΕΞΞΞ 
| Kleiner als die | 
“τ Quarte - 
— - θυ. - 
nn 2 > 
Chroma : — 2 
malakon Ε΄“ - ὄ — 
: Kleiner als die | 
-.— Quarte .._— 
| Kleiner als die 
! Quinte | 
. * nn 
Chroma B= — m — Ἔ-- 
hemiolion — 


Kleiner als die | 
- --. Quarte 
| Kleiner als die 

- Quinte . 
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Jetzt ist die Zusammensetzbarkeit jedes dieser Intervalle mit einem jeden von 
ihnen in der nämlichen Reihenfolge zu erörtern: 


Probl. 14 Probl. 15 Probl. 17. 18 
Pyknon Ditonos Tonos Hemit. 
Probl. 16 


Es fehlt hier die Combination des Ditonos mit dem Hemitonion und des 
Pyknon mit dem Hemitonion. Man könnte denken, auch diesen Verbindungen 
habe Aristoxenus betreffende Problemata gewidmet, welche in dem überlieferten 
Texte ausgefallen seien. Und doch werden wir nicht berechtigt sein, hier eine 
Lücke anzunehmen. Denn beide Combinationen, die des Ditonos und Hemi- 
tonion und die des Pyknon und Hemitonion, welche in den Bereich des Enhar- 
monion und Chromatikon gehören, sind mit dem Probleme 10 resp. 16 erledigt. 


14. Problem. 


$ 87. Zu einem Ditonos-Intervalle wird sowohl unterhalb wie 
oberhalb ein Pyknon gesetzt. 


Beweis: Es ist gezeigt (Probl. 8), dass in der Synaphe die bei- 
den in Rede stehenden Intervalle mit einander abwechseln. Offen- 
bar wird also sowohl Pyknon an Ditonos, wie Ditonos an Pyknon 
nach unten und oben hinzugesetzt werden. 


15. Problem. 


$ 88. Zum Ditonos wird ein Ganzton bloss nach oben gesetzt. 

Beweis: Man setze ihn unterhalb des Ditonos. Dann wird der 
höchste und tiefste Klang eines Pyknon auf dieselbe Tonstufe fallen, 
denn der tiefere Grenzklang eines Ditonos-Intervalles war der höchste 
eines Pyknon (Probl. 8), der höhere Grenzklang eines Ganzton-Inter- 
valles war der tiefste eines Pyknon (Probl. 9). Da diese nun auf 
dieselbe Tonstufe fallen, so ist es nothwendig, dass zwei Pykna ge- 
setzt werden. Da dies aber ekmelisch ist (Probl. 7), so muss auch 
der Ganzton unterhalb eines Ditonos-Intervalles gesetzt ekme- 


lisch sein. 
16. Problem. 


$ 89. Zu einem Pyknon wird ein Ganzton bloss nach unten 
gesetzt. 

Beweis: Man setze ihn auf die entgegengesetzte Seite (oberhalb 
des Pyknon). Dann wird wieder dieselbe Unmöglichkeit (wie in 
Probl 15) eintreten, denn der höchste und tiefste Ton eines Pyknon 
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diesen Lehrsätzen auf die verschiedenen Chrosi keine Rücksicht genommen, 
beweist fast jeder derselben.“ Marg. denkt nicht an Probl. 22, ἃ 97: χαϑ' 
ἐχάστην χρόαν τῶν διατόνων und andere Stellen $ 96. 99. 


20. Problem. 
(„rpößinpea“ genannt, $ 99.) 


$ 93. Vom Ditonos aus schreitet man nach oben zu zwei ver- 
schiedenen Nachbar-Intervallen [Ganzton bei der Diazeuxis und 
Pyknon bei der Synaphe], nach unten zu bloss zu einem [Pyknon 
sowohl bei der Diazeuxis wie bei der Synaphe]. 


Beweis: Es ist gezeigt worden, dass zum Ditonos nach oben 
gesetzt wird sowohl ein Pyknon (Probl. 14) wie auch ein Ganzton 
(Probl. 15); andere Nachbar-Intervalle des genannten Intervalles 
wird es aber nach oben zu nicht geben (vgl. Probl. 15); nach unten 
zu aber bloss ein Pyknon (Probl. 14), denn von den unzusammenge- 
setzten Intervallen bleibt allein der Ditonos übrig. 

Zwei Ditona aber werden nebeneinander nicht gesetzt (Probl. 10). 

Demnach ist es klar, dass vom Ditonos aus nach oben zu bloss 
zwei verschiedene Nachbar-Intervalle gesetzt werden, nach unten zu 
aber bloss eines. 

Denn es ist gezeigt, dass zum Ditonos nach unten weder der 
Ditonos gesetzt wird (Probl. 10) noch der Ganzton (Probl. 15), so 
dass also bloss das Pyknon übrig bleibt. 

So ist nun klar, dass es vom Ditonos aus nach oben zwei ver- 
schiedene Nachbar-Intervalle giebt, einmal den Ganzton, sodann das 
Pyknon, nach unten zu aber nur eines, nämlich das Pyknon. 


21. Problem. 
(„rpößinpea“ genannt, 8 99.) 


$ 94. Vom Pyknon aus giebt es umgekehrt nach unten zu zwe 
Nachbar-Intervalle (Ganzton bei der Diazeuxis, Ditonos bei der Sy- 
naphe), nach oben zu eines (Ditonos sowohl bei der Diazeuxis wie 
auch bei der Synaphe). 

Beweis: Es ist gezeigt, dass vom Pyknon aus nach der Tiefe 
zu sowohl ein Ditonos gesetzt wird (Probl. 14) wie auch ein Ganz- 
ton (Probl. 16). Zu einem dritten Nachbar-Intervall kann man nicht 
schreiten. Denn es bleibt von den unzusammengesetzten Intervallen 
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C 


$ 97. Aehnlich auch bei dem Diatona. Denn von dem den Ge- 
schlechtern gemeinsamen Tone aus wird es nach jeder Seite hin ein 
\achbar-Intervall geben, nach der Tiefe zu das jedesmalige Inter- 
vall zwischen Mese und Lichanos, nach jeder diatonischen Chroa 
verschieden, nach der Höhe das Intervall zwischen Paramesos und 
Trite. 

Zusatz: 

$ 98. Nun gab aber auch dies Problem ($ 95. 96. 97) bei 
einigen zu einem Irrthume Veranlassung. Sie wundern sich näm- 
lich, weshalb nicht das Umgekehrte von dem Gesagten statt- 
findet. Denn es scheint ihnen, als ob vom Ganztone aus nach beiden 
Seiten hin die Zahl der Nachbar-Intervalle eine unbegrenzte sei, da 
es ja unendlich viele Grössen des durch Mese und Lichanos ge- 
bildeten Intervalles ($ 55d S. 258) und ebenso auch des Pyknon 
gebe ($ 99). 


$ 99. Hiergegen wurde nun zuerst gesagt, dass man hieran 
ebenso wenig bei dem vorliegenden (Probl. 22) wie bei den voraus- 
gehenden (20. 21) Anstoss zu nehmen habe. Denn offenbar wird auch 
vom Pyknon aus das eine der Nachbar-Intervalle eine: unbegrenzte 
"Zahl von Grössen annehmen können (Probl. 21), nicht minder vom 
Ditonos aus (Probl. 20. Denn ein Intervall zwischen Mese und 
Lichanos hat eine unbegrenzte Zahl verschiedener Grössen und ein 
Intervall wie das Pyknon hat mit dem genannten dieselbe Eigen- 
schaft. Aber nichts destoweniger giebt es vom Pyknon aus nach 
unten zu zwei Nachbar-Intervalle (Probl. 21), vom Ditonos aus nach 
oben (Probl. 20) und ebenso auch vom Ganzton aus auf jeder Seite 
nur ein. einziges Nachbar-Intervall (wie im vorliegenden Probl. 22 
behauptet 150). Denn innerhalb einer jeden Chroa eines jeden Tonge- 
schlechts muss man die eigenartigen Nachbar-Intervalle verstehen. 


$ 100. Man muss nämlich einen jeden der in der Musik vor- 
kommenden Begriffe nur in soweit er ein begrenzter ist festhalten 
und in die betreffende Disciplin einreihen; wenn er aber unbe- 
grenzt ist, ihn zur Seite lassen. In Beziehung auf die Intervallgrösse 
und die Tonstufen zeigen sich die Begriffe im Melos als unbegrenzt, 
in Beziehung auf die dynamische Geltung, auf die Eide und die 


XU. Die emmelischen Zusammensetzungen der Intervalle. 337 


Beweis: Zu dem genannten Klange muss nothwendig eines der 
unzusammengesetzten Intervalle gesetzt werden. Da aber auf jeder 
Seite desselben eine Diesis ihre Stelle hat, so kann zu ihr auf keine 
Seite weder der Ditonos noch der Ganzton gesetzt werden. 

Denn setzt man den Ditonos, so wird mit dem mesopyknos 
entweder der tiefste oder der höchste Klang eines Pyknon zusammen- 
fallen ' 


ΝΣ ΝΕ | 
Diton, Pykn. Pykn. Diton. 


so dass, wie man auch den Ditonos setzt, drei Diesen aufeinander 
folgen. 

Wenn man aber zu derselben Stelle des Pyknon den Ganzton 
setzt, dann wird wieder dasselbe eintreten; denn mit dem mesopy- 
knos wird der tiefste Ton eines Pyknon zusammenfallen: 


Bi 
" | 


m  ——————) 


Pykn. Ton. diazeukt. 


so dass drei Diesen aufeinander folgen. 

Da dieses ekmelisch ist, so giebt es vom genannten Tone aus 
auf jeder Seite nur Ein Intervall. 

Demnach ist klar, dass es vom tiefsten Klange des Pyknon aus 
auf jeder Seite zwei Nachbar-Intervalle giebt, vom höchsten und 
tiefsten aber auf jeder Seite nur Eines. 


| 
| 
Ä 


26. Problem. 
$ 106. Dass es nicht emmelisch ist, wenn zwei in ihrer Theil- 
nahme am Pyknon unähnliche Klänge auf dieselbe Stufe gesetzt 
werden, ist nachzuweisen. 
Beweis: Man setze zunächst den höchsten und den tiefsten 
auf dieselbe Stufe. 


Aristosenus, Melik u. Rhythmik, “ 22 
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6) Diatonon mit vier verschiedenen Intervallgrössen. 
(Diatonon malakon.) 
Wenn aber alle Intervallgrössen der Quinte ungleich werden, 
so werden es vier verschiedene Intervallgrössen sein, welche die 
Bestandtheile des Diatonon sind: 


8 >) 
ΕΞ © 8 
ῷ 
S > 5 = 
τὸ = 5 2 E 
> δὲ «9 8 σὰ 
9. a μ A 


Hemit Kleiner Grösser Tonos 
als Tonos als Tonos 
So ist es klar, dass das Diatonon entweder zwei oder drei oder 
vier verschiedene Intervalle hat. 


28. Problem. 


$ 108. Dass das Chroma und das Enharmonion entweder drei 
oder vier verschiedene unzusammengesetzte Intervalle zu ihren Be- 
standtheilen haben, ist nachzuweisen. 


a) Enkarmonion und Chroma mit drei verschiedenen Intervallgrössen. 

Beweis: Wenn von den vier Intervallen, die in der Quinte der 
Zahl nach enthalten sind, die Theile des Pyknon einander gleich 
sind, so werden die verschiedenen Bestandtheile eines jeden der 
genannten Tongeschlechter der Zahl nach drei sein. 


[.}} τῶ 

® @ & 

2 RR 5 ΕΞ 

& = 9 © & 

as Au μ᾿ ἘΞΙ A 
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Chroma 
malakon 


Chroma 
hemiolion 
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Chroma Ξ — ᾿΄.-- 
toniaion es 


Hälfte ἀ' Hälfte d.' Gröwer Tonos 

Pyknon Pyknon alsTon. 
das eine die Hälfte des Pyknon (seines Tongeschlechtes und seines 
Chroma), wie gross es auch sei, das andere vom Umfange de: 
Ganztones, das dritte das zwischen Lichanos und Mese befindliche. 


b) Enharmonion und Chroma mit vier verschiedenen Intervallgrössen. 
(Chroma des Archytas*). 


Wenn aber die Theile des Pyknon einander ungleich sind, Ξὸ 
werden es vier Intervallgrössen sein, welche die Bestandtheile der 
genannten Tongeschlechter bilden: 

das kleinste der vier Intervalle ein solches wie das zwischen 

Hypate und Parhypate, das zweite wie das zwischen Parhypate 

und Lichanos, das dritte der Grösse nach vom Umfange des 

Ganztones, das vierte wie das zwischen Lichanos und Mese. 


In der zweiten Harmonik ὃ 57 S. 281, 282 sagt Aristoxenus von den b&- 
den unteren Intervallen des Tetrachordes: „das Intervall zwischen Hypate uni 
Parhypate ist entweder gleich gross wie das zwischen Parhypate und Lichan«. 
oder es ist kleiner; ..... dass es kleiner ist, kann aus den chromatischen The 
lungen erkannt werden, wenn man nämlich die Parhypate des Chroma mals 
kon und die Lichanos des Chroma toniaion nimmt, denn auch derartige Ther 
lungen des Pyknon zeigen sich als emmelisch. 

In der ersten Harmonik muss dieselbe Notiz enthalten gewesen sein, aber 
die Handschriften sind hier defekt. 


Enharmonion SS 


Hypate 
Parhypate 
Lichanos 
Paramese 


Mese 


Chro. malak. es 
.——s 


. 49 


Chroma tonision gemischt 
mit Parhypate des 


Chro. hemiol. = 
Kleiner Grösser Gröser Tonos 
als Hemit, als Hemit, als Ton. 
*) Das Chroma, welches Aristoxenus hier im Auge hat, ist identisch ı.: 
dem einzigen „Chroma“ des Archytas (vgl. Abschn. XIV). 
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Der καὶ 57 erwähnt ausdrücklich nur das Chroma malakon, aber dann sagt 
er weiter: „denn auch derartige Theilungen des Pykn. zeigen sich als emmelisch.“ 
Was ist unter „derartigen Theilungen‘“ zu verstehen? Nicht nur ausser dem 
Chroma malakon auch noch das Chroma hemiolion, sondern — dies lehrt uns 
der $ 98 — auch das Enharmonion; denn dort heisst es: „dass das Chroma 
und das Enharmonion entweder drei oder vier verschiedene Intervallgrössen 
zu ihren Bestandtheilen haben, ist nachzuweisen.“ Der $ 89 setzt mithin 
ein Enharmonion und zwei Chromata als Klanggeschlechter mit vier verschie- 
denen Intervallgrössen voraus. 


$ 109. Da hatte einer ein Bedenken, weshalb nicht das Enhar- 
monion und das Chroma ‚gleich dem Diatonon auch zwei ver- 
schiedene Intervallgrössen zu seinen Bestandtheilen habe. Der 
Grund davon, dass dies nicht der Fall ist, liegt im Allgemeinen 
darin, dass drei gleiche unzusammengesetzte Intervalle im Enhar- 
monion und Chroma nicht gesetzt werden, wohl aber im Diatonon. 
Aus diesem Grunde können bloss bisweilen im Diatonon zwei un- 
zusamımengesetzte Intervallgrössen die Bestandtheile bilden. 


Der den Aristoxenus interpellirende Zuhörer ist ein Freund pedantischer 
Gleichmässigkeit. Das Diatonon hat entweder zwei oder drei oder vier, das 
Enharmion und Chroma entweder drei oder vier, aber nicht zwei Intervall- 
grössen zu Bestandtheilen. „Weshalb nicht zwei‘? fragt der Zuhörer. Und 
der Docent selber ist Pedant genug, dasjenige was er so gut es gehen wollte 
in der Vorlesung darauf geantwortet hatte, nach der Vorlesung in das Col- 
legienheft einzutragen. 


XIIL 
Die Systeme. 


(Systematische Stoicheia). 
Vgl. Prooim. $ 17. 18. 


$ 17. „Wenn gezeigt worden, auf welche Weise die einfachen Inter- 
„valle mit einander zusammengesetzt werden [das ist im XII. Abschn 
„geschehen], dann sind die aus ihnen bestehenden Systeme zu behandeln, 
„die übrigen nicht minder wie das vollständige System (τέλειον), und 
„zwar in der Weise, dass wir zeigen, wie viel und welche [Quarten-, 
„Quinten-, Octaven- und Doppeloctaven-Systeme] es sind, und dass wir 
„die aus dem verschiedenen Megethos sich ergebenden Unterschiede 
„und wiederum bei jedem Megethos die Verschiedenheiten (erstens) des 
„Schemas, (zweitens) der Synthesis und (drittens) der Thesis angeben, 
„dergestalt, dass bei den Melodumena Nichts, sei es Umfang, sei ἃ 
„Schema oder Synthesis oder Thesis, unbewiesen bleibt.“ 

8 18. „Mit diesem Theile der Disciplin haben sich die übrigen 
„nicht befasst, ausgenommen Eratokles, welcher ohne Nachweis ein 
„theilweise Aufzählung (der Systeme) unternommen hat. Dass er aber 
„nichts (von Belang) gesagt, sondern Alles unrichtig angegeben und 
„mit seinem Wahrnehmungsvermögen sich geirrt hat, ist schon früber, 
„als wir diesen Gegenstand (πραγματεία) an sich behandelten, dargethas 
„worden. Denu man hat sich, wie wir in den früheren Vorlesungen 
οἰἐν τοῖς ἔμπροσϑεν) sahen, nirgends mit den übrigen Systemen befasst; 
„bloss von Einem Systeme und nur für Ein Tongeschlecht hat es En- 
„tokles unternommen, sieben Schemata der Octave aufzuzählen, die e 
„durch Umstellung der Intervalle nachwies, ohne indess zu erkennen, 
„dass, wenn vorher nicht die Schemata der Quinte und der Quarte dar- 
„gelegt worden und dann ferner, welche Art der Zusammensetzung es 
„sei, nach welcher sie emmelisch zusammengesetzt werden, dass (— sage 
„ich —) in einem solchen Falle sich herausstellt, dass es mehr als sieben 
„(durch das Schema verschiedene) Systeme giebt. Doch haben wir, 
„dass dem so ist, schon in den früheren Vorlesungen ausgeführt, und 
„so wollen wir dies jetzt zur Seite liegen lassen und sofort die weiteren 
„Abschnitte unserer Disciplin angeben.“ 
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Von dem diatonischen Quarten-System ist das erste Eidos das- 
jenige, in welchem der Halbton unterhalb der Ganztöne liegt, 

das zweite Eidos hat den Halhton in der Mitte der Ganztöne, 

im dritten Eidos liegt der Ganztun oberhalb der Halbtöne. 

Auf’ dieselbe Weise auch in den übrigen Tongeschlechtern. Ferner giebt es: 


Vier Schemata des Quinten-Systemes. 


Im Enharmonion (und analog im Chroma): 

erstes Quinten- Schema von Barypykna umschlossen; der (diuzeuktische) 
Ganszton liegt oben, z. B. von der Hypate meson bis zur Paramese; 

zweites Quinten-Schema von Mesopykna umschlossen: der Ganzton an 
rorletzter Stelle, z. B. von der Parhypate meson bis zur Trite diezeugmenon; 

drittes Quinten-Schema von Oxypykna umschlossen: der Ganzton an 
zweiter Stelle, z. B. von der Lichanos meson bis zur Paranete diezeugmenon; 

viertes Quinten-Schema von Barypykna umschlossen: der vierte Ganzton 
liegt oben, z. B. von der Mese zur Nete diezeugmenon oder rom Proslambano- 
menos zur Hypate meson. 


1. e e f ah 
%* %* 
2, e ἃ ἢ ἢ 
8. f ahhbe 
4. ahh ec e 


In Diatunon: 


erstes Quinten-Schema: der Halhton unten, 
zweites (uinten-Schema: der Dalbton oben, 
drittes Quinten-Schema: der Halbtun an dritter Stelle, 
viertes Quinten-Schema: der Halbton an zweiter Stelle. 


.efg ah 

2 fg ahe 

3. gahed 

4 hede 


Endlich giebt es: 


Sieben Eide des Octaven-Systemes. 


Erstes Octaven-Eidos, von Barypykna umschlossen. Der erste Ganzton 
oben, von der Hypate hypaton bis zur Paramese. Hiess bei den Alten Miro- 
Iydisch. 

Zweites Octaven- Eidos, von Mesopykna umschlossen, der zweite Ganzton 
oben, von der Parhypate hypaton zur Trite diezeugmenon. Wurde Lydisch 
genannt. 
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Drittes Octaren-Eidos, von Oxypykna umschlossen, der dritte Gax: 
oben, von der Lichanos hypaton bis zur Paranete diezeugmenon. Wurde Pk 
gisch genannt. 


Viertes Octaven-Eidos von Barypykna umschlossen, der vierte Gax: 
oben, von der Hypate meson bis zur Nete diezeugmenon. Wurde Dori 
genannt. 


Fünftes Octaven- Eidos von Mesopykna umschlossen, der fünfte Gan: 
oben, von der Parhypate meson bis zur Trite hyperbolaion. Wurde Hypo 
disch genannt. 


Das sechste Octaven-Eidos von Orypykna umschlossen, der erste Gan: 
oben, von der Lichanos meson bis zur Nete hyperbolaion. Wurde Hypoyh 
gisch genannt. 


Das siebente Octaven- Eidos von Barypykna umschlossen, der erste Ga 
ton unten, von der Mese zur Nete hyperbolaion oder vom Proslambanomeı 
zur Mese. Wurde Koinon, Lokristi, Hypodorisch genannt. 


Im Diatonon (— eine jede Octave hat 2 Halbtöne und 5 Ganzlöne -, 


Erstes Octaven- Eidos: das erste (unterste) und das vierte Interrall « 
Halbton. 
Zweites Octaven-Eidos: das dritte und das siebente Intervall ein Hall 
Drittes Octaven- Eidos: Halbton als zweites und als sechstes Interrall. 
Fiertes Octaven- Eidos: Halbton an erster und fünfter Stelle. 
Fünftes Octaven-Eidos: Halbton an vierter und siebenter Stelle. 
Sechstes Octaven-Eidos: Halbton an dritter und sechster Stelle. 
Siebentes Octaven- Eidos: Halbton an zweiter und fünfter Stelle. 


Die Grenzklänge genau mit denselben Namen wie beim Enkarmonion ud 
Chroma benannt. 


hypaton meson diezeug. hyperbel. 
—_—— — 
= 
1.Mixoy. H ς ἃ ὁ fg ah 
2. Lydisch ’ ce de ’ fg ah e 
3. Phrygisch de ’ fg ah ’ ce ἃ 
4. Dorischı e fg ah ce de 
5. Hypolydisch τς ge ah det 
6. Hypophrygisch g ah ’ ce de 8 
7. Hypodorisch 8 ἢ ᾿ ς ἃ 6 εὖ 8 3 
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Die Octaven-Eide für die Enharmonik und (analog für die Chromatik): 


1.Misoy. HHc eefah 

2. Lydisch ÜDceefah h 

8. Phrygisch ce eef a hhe 

"4. Dorisch eefahhe e 

5. Hypolyd. efahhe ee 

6. Hypophryg. f a hhe eet 

1 Hypodorisch a hbiceefa 


Die ganze vorliegende Darstellung über die Systeme verräth sich unwider- 
leglich als eine entweder aus dem Aristoxenischen Abschn. XIII der ersten oder 
der zweiten Harmonik, oder was, wie bemerkt, noch wahrscheinlicher sein möchte, 
aus dem Abschn. III der dritten Harmonik geschöpfte. Auch der Anonymus hat 
vielfach dasselbe wie Pseudo-Euklid, was auf Gemeinsamkeit der beiderseitigen 
Quelle hinweist. Es ist selbstverständlich, dass bei allen diesen Späteren das- 
jenige, was Aristoxenus selber gesagt, vielfach abgekürzt ist. Denn nichts 
findet sich in unseren Quellen von der durch Problemata beweisenden logisch- 
mathematischen Methode des Aristoxenus, die wir doch auch für den die Sy- 
steme behandelnden Abschnitt der Aristoxenischen Stoicheia nothwendig voraus- 
setzen müssen. — Was Aristoxenus im Prooimion im $ 19 bei Gelegenheit der 
auf die Systemen-Lehre folgenden Mischung der Tongeschlechter sagt „sind 
die Systeme... . nach jedem der Tongeschlechter aufgezählt worden“, diese 
Darstellungsweise des Aristoxenus lässt sich auch aus dem Auszuge des Pseudo- 
Euklid deutlich erkennen. 


Doch von etwas anderem, auf welches das Aristoxenische Prooimion im 
$ 18 hindeutet, lässt sich aus dem vorliegenden Auszuge nichts mehr erkennen. 
Das Prooimion sagt nämlich: „Bloss von Einem Systeme und bloss für Ein 
Tongeschlecht hat es Eratokles unternommen, sieben Schemata der Octave 
aufzuzählen, die er durch Umstellung der Intervalle nachwies, ohne indess zu 
erkennen, dass, wenn vorher nicht die Schemata der Quinte und der Quarte 
dargelegt worden und dann ferner, welche Art der Zusammensetzung es sei, 
nach welcher sie emmelisch zusammengesetzt werden, dass (— sage ich —) in 
einem solchen Falle sich herausstellt, dass es mehr als sieben durch das Schema 
verschiedene Systeme giebt. 


Gaudentius, in der Darstellung der Systeme der treueste Doppelgänger 
des Pseudo-Euklid, hat p. 19 seiner harmonischen Einleitung aus dem gemein- 
samen Originale einen Theil der Stelle mitgetheilt, welche die Zusammensetzung 
der Octave aus Quarten und Quinten betraf. Man habe, heisst es dort, zwölf 
Eide oder Schemata der Octave angenommen, weil es drei Schemata der Quarte 
und vier Schemata der Quinte gebe, und aus beiden die Octave zusammenge- 
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setzt werde. 


und Quinten-Eide aufgefasst hat: 


1. Mixol. 


2. Lyd. 


5. Hypolyd. 


6. Hypophryg. 


7. Hypodor. 


Bei den Octaven-Formen 2. 3. 4. 6. 1 kann man in der Tiefe sowohl mit 
einer Quarte wie mit einer Quinte beginnen (nur bei Nr. 7 hat dies Gaudentius 
ausdrücklich bemerkt; seine Quelle Aristoxenus wird es auch bei den übrigen 
nicht unerwähnt gelassen haben). Bei der Octavenform 1. kann man nur die 
Zusammensetzung aus einer unteren Quarte und oberen Quinte annehmen, bei 
der Octavenform 5. nur die Zusammensetzung aus einer unteren Quinte und 


2. Quarte 


1. Quarte 1. Quinte 


bedefgah 


2. Quinte. 


edefgahe 


N ng 


3. Quinte 2. Quarte 


3. Quarte 


defg 


4. Quinte 


8, Quinte 
ah cd 
3. Quarte 
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Aber nicht zwölf, sondern nur sieben Octavengattungen seien 
emmelisch. Dies also war das Verfahren des Eratokles gewesen, dessen Er- 
gebnisse Aristoxenus mit seinem im Problem 1 des Abschn. XIH enthaltenen 
Satze mit Leichtigkeit als ekmelisch nachweisen konnte. Weiteres über die 
Octavenzusammensetzung aus Quarte und Quinte in Bellermanns Anonym. p. ©5. 

Aus der oben angeführten Stelle des Gaudentius ergiebt sich, in welcber 
Weise Aristoxenus die sieben Octaven-Eide als Zusammensetzungen aus Quarten- 


1. Quinte 1. Quarte 


efgahrcede 


1. Quarte 4. Quinte 


2. Quinte 2. Quarte 
fgahcede tft 


8. Quinte 3. Quarte 


gahcede fg 


——— — --.».οὺὺὺ ο-ο.-- .. 


2. Quarte 3. Quinte 
4. Quinte 1. Quarte 


abcedefga 


3. Quarte 4. Quinte. 
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oberen Quarte. Denn wollte man die Octavenform No. 1 aus einer unteren 
Quinte und oberen Quarte entstehen lassen, so würde sich hier keine obere 
Quinte ergeben, denn fh ist ein Tritonos. Ebenso in No. 5: das Intervall fh ist 
ein Tritonos, kein Quarten-Intervaäll. 

Aber die Mixolydische und die Hypolydische Octave kann man je nur auf 
Eine Weise aus den unzusammengesetzten Systemen (vgl. S. 355) zusammen- 
setzen: jene (die Mixolydische) aus dem 1. Quarten- und dem 1. Quinten-Eidos, 
diese (die Hypolydische) aus dem 2. Quinten- und dem 2. Quarten-Eidos. Die 
fünf übrigen Octaven dagegen je auf zwei Weisen: einmal eine Quarte unten, 
eine Quinte oben, sondann umgekehrt eine Quinte unten, eine Quarte oben. 

Von der doppelten Zusammensetzung der fünf übrigen (ausser der Mixo- 
Iydischen und Hypolydischen) Octaven abgesehen, würde sich also die Zusam- 
mensetzung aus Quarten und Quinten folgendermaassen herausstellen: 


erste Octave aus dem ersten Quarten- und dem ersten Quinten-Eidos, 
zweite Octave aus dem zweiten Quarten- und dem zweiten Quinten-Eidos, 
dritte Octave aus dem dritten Quarten- und dem dritten Quinten-Eidos, 
vierte Octave aus dem ersten Quinten- und dem ersten Quarten-Eidos, 
fünfte Octave aus dem zweiten Quinten- und dem zweiten Quarten-Eidos, 
sechste Octave aus dem dritten Quinten- und dem dritten Quarten-Eidos, 
siebente Octave aus dem vierten Quinten- und dem ersten Quarten-Eidos. 


Nur dann ergiebt die Zusammensetzung des Quarten- und des Quinten- 
Eidos ein emmelisches Octaven-Eidos, wenn das betreffende Quarten-Eidos mit 
dem der Reihenfolge der Eide nach gleichnamigen Quinten-Eidos (das erste 
mit dem ersten, das zweite mit dem zweiten, das dritte mit dem dritten) zu- 
sammengesetzt wird, entweder das Quarten-Eidos in der Tiefe, oder das 
Quinten-Eidos in der Tiefe, oder auch (bei der Hypodorischen Octave): wenn 
das vierte Quinten-Eidos in der Tiefe mit dem darauf folgenden ersten Quarten- 
Eidos sich vereint. Ist dies nicht der Fall, dann ist die Zusammensetzung der 
Quarten und Quinten zur Octave ekmelisch. 

Durch solche Auseinandersetzung muss Aristoxenus die Mängel, welche 
er in dem Prooimion $ 18 der Eratokleischen Darstellung der sieben Octaven- 
Schemata vorwirft, dem Gaudentius zufolge berichtigt haben: „Bloss von dem 
Einem Systeme der Octave. . . hat es Eratokles unternommen, sieben Schemata 
durch Umstellung der Intervalle nachzuweisen, ohne zu erkennen, dass, wenn 
sorker nicht die Schemata der Quinte und der Quarten dargelegt worden und 
dann ferner, welche Art der Zusammensetzung es sei, nach welcher diese em- 
melisch zusammengesetzt werden, dass in einem solchen Falle sich herausstellt, 
'smüsse mehr als sieben durch das Schema verschiedene Octaven-Systemegeben.“ 

Die Unterschiede der altgriechischen Octaven-Eide sind im Allgemeinen 
dasselbe, was wir in der modernen Musik den Unterschied der Moll- und Dur- 
Tonart nennen. Dur und Moll: auf diese Dyas beschränken sich die Octaven- 
Gattungen der heutigen Musik gegenüber der Heptas altgriechischer Octaven- 


Eide. Was sich aus den Alten über den Gebrauch und das Ethos der Octaven- 
Aristoxenus, Melik u. Bhythmik., 23 
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8. 
Thesis der Systeme. 


Was unter der Thesis zu verstehen ist, welche Aristoxenus, wie er im 
Prooimion $ 17 erklärt, in dem Abschnitte von den Systemen ausser dem 
Schema und der Synthesis derselben alg dritten Punkt behandeln will, das 
geht aus 8 100 hervor. Dort heisst es: „Die Intervallgrössen (bei ihrem 
schwankenden Umfange in den Chroai) und (demzufolge auch) die Tonhöhen 
der Klänge ergeben sich als unbestimmte Begriffe der melischen Theorie; da- 
gegen begrenzte und feste Begriffe sind die kata Dynameis, die kat’ Eide 
und die kata Theseis“. Die hier vorkommende Zusammenstellung „kata 
Dynameis“ und „kata Theseis“ lässt, zumal hier von Intervallgrössen und τῶν 
φϑόγγων τάσεις die Rede ist, keinen Zweifel, dass Aristoxenus dasselbe meint 
wie die Onomasia kata Dynamin und kata Thesin bei Ptolemäus. Dass dieser 
von Ptolemäus so ausführlich dargelegte Gegenstand auch schon in der Har- 
monik des Aristoxenus behandelt war, blieb mir in der ersten und in der zweiten 
Ausgabe meiner griechischen Harmonik noch unbekannt. Ich wusste nur dies, 
dass die Aristoxenische Grundlage in der Nomenclatur der Scalen-Klänge mit 
demjenigen, was bei Ptolemäus dynamische Onomasie heisst, identisch ist. 
Dass auch die thetische Onomasie des Ptolemäus dem Aristoxenus bekannt 
sci, dies wusste ich damals noch nicht. In der zweiten Ausgabe der Harmonik 
δ, 351 glaubte ich sagen zu müssen: „Die ganze Art und Weise, wie Ptole- 
mäus von der thetischen Onomasie redet, zeigt, dass sie unmöglich etwas erst 
von ihm selber Erfundenes ist. Vielmehr setzt Ptolemäus dieselbe als die den 
Lesern seines Buches bekannte Onomasie voraus, und die folgenden Erörte- 
rungen werden keinen Zweifel darüber lassen, dass die thetische Nomenclatur 
schon eine geraume Zeit vor Ptolemäus in der Praxis der Musiker aufgekom- 
men war und sich hier allmählig so befestigt hatte, dass Ptolemäus sie als die 
vulgäre ansehen durfte“. Ich war so weit entfernt, sie auch bei Aristoxenus 
vorauszusetzen, dass ich vielmehr die dynamische Onomasie für die bei ihm 
ausschliesslich vorkommende erklärte. 

In welchem Abschnitte Aristoxenus die „xard δύναμιν" näher behandelt habe, 
sagt er nicht. Vermuthlich im Abschnitt XV bei der „Erörterung der Scala- 
Klänge.“ Denn so viel wissen wir, dass die dritte Harmonik des Aristoxenus 
die δυνάμεις der φϑόγγοι,, καὶ αὐτὸ τοῦτο τί nor ἐστὶν ἡ δύναμις; ““ in dem Ab- 
schnitte περὶ τῶν φϑόγγων, dem dritten jenes Werkes, erörterte, vgl. daselbst 
$ 14. Betrefls der „xara B£cı“ müssen wir seinen Worten in $ 17 wohl 
Glauben schenken, dass er darüber im Abschnitte von den Systemen un- 
mittelbar nach den Verschiedenheiten des Schemas und der Synthesis handeln 
will. 

Wie kann nun Aristoxenus ohne von den φϑόγγοι zu handeln im Abschnitte 
περὶ συστημάτων von der xard ϑέσιν ὀνομασία sprechen? Es handelt. sich 
darum, nach den Worten des Prooimions eine in den Handschriften nicht mehr 
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überlieferte Partie der Aristoxenischen Harmonik, deren sachlicher Inhalt au: 
Ptolemäus bekannt ist, zu restituiren. Ich habe wenigstens anzugeben, wir 
Aristoxenus im Abschnitte von den Systemen von der Thesis gesprochen haben 
kann. Und da denke ich: etwa mit einer ähnlichen Wendung wie in der 
Rhythmik $ 19, wo nach der vorläufigen Aufzählung der „Chronoi podikoi“ auf 
die Anzahl der „Chronoi Rhythmopvias idioi“ eingegangen wird. Aristoxenu: 
wird im Abschnitte von den Systemen unter Anknüpfung an die Grenz- 
Klänge der sieben Eide dia pason gesagt haben: 

„Wenn ich in dem Vorausgehenden bei den sieben Eide dia pason sagt-, 
dass das erste oder Mirolydische Eidos von der Hypate hypaton und der Para- 
mesos begrenzt wird, das zweite oder Lydische von der Parkypate hypaton wa! 
der Trite diezeugmenon u. s. w., so darf man sich nicht zu der irrigen Mei- 
nung verleiten lassen, als ob dies die einzigen Namen der angrenzenden Klin» 
seien. Vielmehr sind das die Benennungen, welche wir mit Rücksicht auf die 
Dynamis der Klänge gebrauchen. Mit Rücksicht auf die Thesis derselben da- 
gegen nennen wir con den beiden Grenzklängen einer jeden der sieben Octareı 
den höheren: Nete diezeugmenon, — den tieferen: Hypate meson; — und die ach’ 
Klänge der Octaven heissen vom höchsten bis zum tiefsten (unter Weglassus: 
des die verschiedenen Tetrachorde angebenden Zusatzes diezeugmenon und meso\ 

e Nete 

d Paranefe 
ce Trite 

h Paramesos 
a Mese 

φ Lichanos 
f Parhypate 
e Hypate 
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nn 9 SS = 7 
Fr Br ἢ ξ 
ΞΟΠ Ξ ἃ ἐ SZ 
EEEEREEREH 
Erstes (Mixolyd.) Oktaven-Eidos  ς ἃ ef αὶ 88 ἃ 
Zweites (Lydisches) OktavenEdo ce d ὁ fg ah « 
Drittes (Phrygisches) OktavenEdo ἃ ὁ fg ah ς d 
Viertes (Dorisches) Oktaven-Edse ὁ ἢ g ah c de 
Fünftes (Hypolyd.) OktavenEids f g ἃ ἢ ce ὰ ε f 
Sechstes (Hypophryg.) OktavnEidsg a b ὁ ἃ ee ἔ ἢ 
Siebentes (Hypodor.) OktavenEdo a h c ἃ ὁ f κᾳαὶ 8 
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Dieselben Klangbenennungen finden sich auch auf dem 2 Octaven umfassen- 
den Systema teleion ametabolon, und zwar hier in einer Bedeutung, welche die- 
selbe ist wie bei dem vierten oder Dorischen Octaven- Eidos, dagegen abweichend 
von der Onomasie der 6 übrigen Octaven-Eide. Diese Klangbenennungen des 
Systema ametabolon sind die der κατὰ δύναμιν ὀνομασία, — sind die dyna- 
mischen Klang- Namen. Es sind also die 15 Klänge des Systema ametabolon 
benannt worden nach der Geltung (δύναμις) welche sie, als Klänge des vierten 
oder Dorischen Eidos gefasst, haben würden. Denn das dorische Eidos muss 
der Theorie als das vornehmste gelten. 


Thetische Pentekaidekachorde. 


Die 8 dynamischen Klänge des vierten oder Dorischen Eidos dia pason von 
der Hypate (meson) bis zur Nete (diezeugmenon) sind im grösseren Systema 
teleion ametabolon nach unten zu um eine Quinte, nach oben zu um eine Quarte 
erweitert worden, indem man für den höchsten Klang die Benennung Nete hy- 
perbolaion, für den tiefsten die Benennung Proslambanomenos einführte. 


& Γ 
Ξ  Ῥοιίβοβε Octav. "Σ 
AHcdefg ἃ ἢ ἃ ἃ ὁ ἢ ga 
»“-------ττττ᾽τ’΄"-..06Χ . ἷ Ζἁ 2{97ῖ1.,.-.--.--.-.ὔὌὔΡὔὖὔὕ.» 
Ε΄ ο 3 
Ξ 3 
«δὲ Hypodorische Doppeloctav. = 
3 8 
Au 2 


Proslambanomenos, Mese und Nete des Sysiema amstabolon sind also die 
Grenzklänge zweier kata Synaphen verbundener Hypodorischen Octaven- Eide; 
Hypate meson und Nete die- zeugmenon sind die beiden Grenzklänge des vierten 
oder Dorischen Octaven- Eidos. 

Eine nach der Analogie des Systema teleion ametabolon ausgeführte Er- 
veiterung sur Doppeloctave hat man auch bei der thetischen Onomasie der 
sieben Octaven-Eide vorgenommen, indem man für ein jedes Eidos der Octave 
unterhalb der Hypate eine Quinte und oberhalb der Nete eine Quarte hinzu- 
fügte; den tiefsten Klang der so gebildeten Doppeloctav nannte man den theti- 
schen Proslambanomenos, den höchsten Klang nannte man thetische Nete hyper- 
bolaion. 
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Die sieben horizontalen Zeilen der thetischen Pentekaidekackorde und die 
vertical durchschneidenden 15 Zeilen, welche die thetische Onomasie der 15 
Klänge angeben, werden von punclirten Linien schräg durchschnitten, welche die 
dynamische Onomasie der Pentekaidekachordklänge ergeben: die am meisten nacı 
links zu angebrachten punktirten Linien, welche die Tone A einschliessen, zeis 5 
die dynamischen Proslambanomenoi an; die dann zunächt nach rechts folgenden. 
welche die Töne e einschliessen, geben die dynamischen Hypatai meson an, u! 
so sind auch die dynamischen Mesai, die dynamischen Netas diezeugmenon url 
die dynamischen Netai hyperbolason durch punctirte Linien ausgezeichnet. 

Man ersieht aus dieser Tabelle, dass im Pentekaidekachorde des vierten 
oder Dorischen Octaven-Eidos (wir haben dasselbe durch punctirte λογέξολίι τὸν 
Parallelen ausgezeichnet) die thetische Onomasie der Klänge genau diesel’ 
ist wie die dynamische Onomasie, dass aber in den Peniekaidechorden der sechs 
übrigen Octaven-Eide die thetische Onomasie der Klänge stets von der ἀγν.- 
mischen Onomasie differirt. 

Tiefere Klänge als die dynamischen Proslambanomenoi und höhere Alan 
als die dynamischen Netai hyperbolaion kommen in der praktischen Musik dr 


XIII. Die Systeme: 8. Thesis. 363 


Griechen nicht vor. Daraus folgt, dass alle Klänge, welche links von den die 
dynamischen Proslambanomenoi anzeigenden punctirten Linien stehen und ebenso 
diejenigen, welche rechts von den die Netai hyperbolaion anzeigenden Linien stehen, 
keine reale, sondern nur eine ideale Existenz haben. Nichtsdestoweniger werden 
auch diese idealen Klänge von der griechischen Theorie als thetische Klänge 
mrausgeseizt und ein jeder von ihnen mit demselben thetischen Namen 
benannt, wie der um eine Doppeloctav höhere oder tiefere Klang. 


Ich habe im Vorausgehenden auf einer einzigen Tabelle vereinigt, was 
Ptolemäus gewissenhaft auf sieben Tabellen ausführt. Es scheint in dieser be- 
strittenen Sache wohl unerlässlich zu sein, hier auch diesen sieben authentischen 
Tabellen des Ptolemäus den Platz nicht zu versagen. Und zwar gebe ich sie 
nach Oskar Paul’s „Boetius 1872,“ wo auf S. 328 ff. eine durch Hinzufügung 
der entsprechenden modernen Noten erläuternde Interpretation der thetischen 
Doppeloctaven ausgeführt ist, der ich mich vollständig anschliesse. Schon in 
seiner „absoluten Musik der Griechen 1866“ hat derselbe Forscher diesen Gegen- 
stand behandelt: von allen Forschern derjenige, welcher der thetischen Ono- 
masie des Ptolemäus am meisten Fleiss und Sorgfalt gewidmet hat. 


Bezüglich der von Ptolemäus beigefügten Intervallzahlen (der Abschn. XIV 
wird darüber ausführlicher sprechen) werden hier folgende Bemerkungen ge- 
nügen. 

Für die rein-diatonische Scala z. B. der Dorischen Octavengattung 
würde Ptolemäus folgende Verhältnisszahlen der benachbarten Klänge ange- 
geben haben: 


e f g & h 6 d e 


ὃ ὃ αὶ ὃ Zu 


d. i. das bei ihm sogenannte σύντονον διάτονον, --- oder auch folgende: 


δ ὃ ὃ ὃ ἃ ἃ ἢ 


d.i. das bei ihm sogenannte διτονιαῖον διάτονον (mit zwei grossen Ganztönen 
3:9). Mit dem letzteren würde genau dasselbe gemeint sein, wie das τονιαῖον 
διάτονον des Aristoxenus: 


e f g a h c d e 
τοῦ ım? m® m!’ m!! m!® m? mt 
2 4 4 4 2 4 4 


Zur Zeit des Ptolemäus kommt von den bei ihm angesetzten Scalen des 
reinen Diatonon immer nur ein einzelnes Tetrachord in Mischung mit einem 
heterogenen vor. 


Ptolemäus legt für seine thetischen Octavengattungen nicht das reine 
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2. Hypolydischer Ton. 
| 
Stellungen Bedeutungen Klänge 


Nete hyperbolaeon 


Hypate hypaton 


steh, h 

Paranete hyperbolaeon 18 Νεῖδ hyperb. oder Prosl. steh. @ 
Trite hyperbolaeon _ 1 ___ Paranete hyperbolaeon bew g 
Nete diezeugmenon 1% Trite hyperbolaeon Ὅν. ἢ 
Paranete diezeugmenon _ 1. Nete diezeugmenon steh e 
Trite diezeugmenon 1 Paranete diezeugmenon bew d 
Paramese _ 1% Trite diezeugmenon bew © 
Mese 19 _ Paramese steh. ἢ 
Lichanos meson 1. Mese steh. a 
Parhypate meson 1% Lichanos meson bew g 
Hypate meson 1% Parhypate meson bew f 
Lichanos hypaton 1’Jzo Hypate meson steh. e 
Parhypate hbypaton 1'___ Lichanos hypate bew d 
Hypate hypaton ΜΝ Parhypate hypaton bew. c 
Proslambanomenos 10 Hypate hypaton steh. H 

3. Hypophrygischer Ton. 

Stellungen Bedeutungen Klänge 

\ete hyperbolaeon Parhypate hypaton bew. e 
Paranete hyperbolaeon Yo. Hypate hypaton steh. 7 
Trite hyperbolaeon _ 19. Nete hyperb. oder Prosl. steh. a 
\ete diezeugmenon _ Ih __ Paranete hyperbolaeon bew. g 
Paranete diezeugmenon 9 __ Trite hyperbolaeon bew. f 
Trite diezeugmenon 1. _ Nete diezeugmenon steh. δ 
Paramese . 11 _ _ Paranete diezeugmenon bew d 
Mese _ ἢν» __ Trite diezeugmenon bew. e 
Lichanos meson 19 _ Paramese steh. ἢ 
Parhypate meson τὴς Mese steh. α 
Hypate meson 1}: Lichanos meson bew. g 
Lichanos hypaton ΟΝ Parhypate meson bew. f 
Parhypate hypaton io. Hypate meson steh. e 
Hypate hypaton 11 Lichanos hypaton bew. d 
Proslambanomenos 1 Parhypate hypaton bew. δ 
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6. Lydischer Ton. 
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— GE EEE 
Stellungen | Bedeutungen Klänge 


Nete hyperbolaeon Trite hyperbolaeon bew. f 
Paranete hyperbolaeon 19 Νοῖε diezeugmenon steh. € 
Trite hyperbolaeon _ 1a _. Paranete diezeugmenon bew. d 
Nete diezeugmenon ἡ _ 1, _ Trite diezeugmenon bew. Ὁ 
Paranete diezeugmenon . 1'/2o___ Paramese steh. h 
Trite diezeugmenon .ς 1. Mese steh. a 
Paramese 1! __ Lichanos meson bew. g 
Mese io _ Parhypate meson bew. f 
Lichanos Meson . Ni Hypate mesou steh. € 
Parhypate meson _ 1, Lichanos hypaton bew. d 
Hypate ıneson ΠΝ __ Parhypate hypaton bew. c 
Lichanos hypaton Yo Hypate hypaton steh. H 
Parhypate hypaton ti — Nete hyperb. oder Prosl. steh. 4A 
Hypate hypaton _ 1:__ Paranete hyperbolaeon bew. G 
Proslambanomenos τὴ Trite hyperbolaeon bew. F 
ἡ, Mixolydischer Ton. 

Stellungen ' Bedeutungen Klänge 
Nete hyperbolaeon Nete diezeugmenon steh. € 
Paranete hyperbolaeon __!'___ Paranete diezeugmenon bew d 
Trite hyperbolaeon 1 Trite diezeugmenon bew ce 
Nete diezeugmenon _ ho _ Paramese steh. h 
Paranete diezeugmenon ἢ se .__ Mese steh. a 
Trite diezeugmenon 1 Lichanos meson bew 9 
Paramese th Parhypate meson bew f 
Mese _ io __ Hypate meson steh. e 
Lichanos meson _ 1 ___ Lichanos hypaton bew d 
Parhypate meson .--- 1 _ .. Parhypate hypaton bew ς 
Hypate meson „Ihe Hypate hypaton steh H 
Lichanos hypaton “Us Nete hyperb. oder Prosl. steh. 4 
Parhypate hypaton 1", Paranete hyperbolaeon bew G 
Hypate hypaton ἌΡ _ Trite hyperbolaeon bew F 
Proslambanomenos 1/20 Nete diezeugmenon steh. E 
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den musterhaftesten der gesammten wissenschaftlichen Prosa-Litteratur des 
Griechenthums gehören. Hier ist alles lichtvolle Ordnung; ein jeder, welcher 
will, kann den Zusammenhang der einzelnen Partien durchschauen. Aristoxenus 
ist in seiner Musik-Disciplin der Logiker xar’ ἐξοχήν. Ueberall zeigt er, dass 
er sich in den Geist des Aristoteles sollständig eingelebt hat: das logische 
Denken des Aristoteles ist ihm im allerbesten Sinne zur anderen Natur ge- 
worden. Dazu kommt, dass Aristoxenus in Folge seiner Grundanschauung 
vom Melos sich in der Darstellung und Durchführung seiner Sätze auf den 
Standpunct des Mathematikers stellen musste. Wir haben, was die Methode 
betrifft, in Aristoxenus’ Schriften sowohl über Melik wie über Rhythmik Dar- 
stellungen vor uns, welche formell eben so gut von dem Mathematiker Euklides 
geschrieben sein könnten, nur dass sich diese logische Methode der Deduction 
friher bei Aristoxenus als bei Euklid findet. So haben wir namentlich im 
Abschnitte XII eine Reihe angeblich Aristoxenischer Sätze (die handschriftliche 
Ueberlieferung schreibt sie guten Glaubens dem Aristoxenus zu) als Umarbei- 
tungen von der Hand eines Späteren nachweisen müssen; die logisch mathe- 
matische Methode der Aristoxenischen Darstellung liess keinen Zweifel, was 
Aristoxenus selber an jenen Stellen gesagt haben muss. Ebenso müssen auch 
unsere Ergänzungen der lückenhaften Handschrift der Aristoxenischen Rhythmik 
den Anspruch erheben, dass sie der Sache nach genau die hier zu Grunde 
gegangene Darstellung restaurirt haben. Auch hier war die Wiederherstellung 
nur durch die mathematische Methode ermöglicht, in welcher Aristoxenus die 
rhythmische Disciplin darstellt: dort in der Melik Raumgrössen (Tonhöhe und 
Tontiefe), daher die geometrische Methode — hier in der Rhythmik Zeit- 
srössen, zurückgeführt auf die Maasseinheit des Chronos protos, daher die 
arithmetische Methode. Und als Mathematiker schreibt Aristoxenus ohne 
Bilder und ohne Phrasen, er bewegt sich in dem allernüchternsten, daher auch 
in dem allerdurchsichtigsten Prosa-Style. 

Ich hoffe, man wird anerkennen, dass bei einem solchen Schriftsteller eine 
rein sachliche Ergänzung der handschriftlichen Lücken (denn vom Wiederge- 
winnen der individuellen Worte des Aristoxenus kann keine Rede sein und 
würde auch keinen Zweck haben), dass sage ich, sachliche Restaurationen 
in einer die Musik darstellenden Aristoxenischen Schrift im Allgemeinen nicht 
zu den Unmöglichkeiten gehören, wenn anders der die Restauration unterneh- 
mende hinlänglich sich in Geist und Darstellung des Aristoxenus eingelebt hat. 
Und so hoffe ich, dass auch meine Restitutionen der Aristoxenischen Harmonik 
nicht als geistreiches Spiel der Phantasie aufgefasst werden, dass ihnen viel- 
mehr dieselbe Aufnahme wie den Ergänzungen der Aristoxenischen Rhythmik 
zu Theil werden möge, die jetzt auch den officiösen Gegnern als genuine Lehr- 
sätze des Aristoxenus gelten (vgl. S. 64). 


Nach diesem Excurse über die Möglichkeit, die Lücken der handschrift- 


lichen Aristoxenus-Ueberlieferung zu ergänzen, wende ich mich zur Interpre- 
Aristozenus, Melik u. Rhythmik. 24 
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_ __ Hpypolydische Octav ____ 
a bede fg ab ὁ ἃ es ἢ αὶ ἃ 


Die Tonreihe in a mit dem Vorzeichen ” , ist genau dieselbe wie die 
Tonreihe in h ohne Vorzeichen. 


II. 
Ptolem. harm. ed. Wallis 1682 p. 145: Thetisches Pentekaidekachord 
im ,„Hypophrygius tonus“, dargestellt auf der Scala mit dem YVor- 
zeichen "ἢ 


,.---- Hypophrygische Octave. —_ 
a h οἷ ἃ e fs gis a ho cs d e fs gis a 


- NV ————— Ῥὶἂαᾷἀᾶᾷάῥ.ςκ...ω. .’ 


ς ἃ ὁ fg ah ce ἃ e f ga he 


Die Tonreihe in a mit PL ist dieselbe wie die Tonreihe in ce ohne Vor- 
zeichen, d. h. a-dur ist bezüglich der Intervalle mit c-dur identisch. 


IV. 
Ptolem. harm. cd. Wallis 1682 p. 147: Thetisches Pentekaidekachord 
im „Hypodorius tonus“, dargestellt auf der Scala mit der Vorzeichnung #: 


8 ἢ ς ἃ ε 8 gahecedefs ga 


+ ἐ 3 } 
transponirt auf die Scala ohne Vorzeichen: 


—— — 


defgahedefgahed 


Υ. 
Ptolem. harm. ed. Wallis 1682 p. 149: Thetisches Pentekaidekachord 


im „Phrygius tonus“, dargestellt auf der Scala mit H, 


ahcs defegah cs ἃ ὁ δ g a 


) } ἐ ὲ 
transponirt auf die Scala ohne Vorzeichnung: 


on 


gahedefgahedefg 
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Rlangwertbe, denen, wie er ebenfalls erkannte, die gleichschwebende Tempe- 
ratur zu Grunde lag. mit den Zahlenangaben der Akustiker unter Anwendung 
der Logarithmen auf die gleiche Maasseinheit zurlickzuführen. Aber auf 
diesem Gebiete zu neuen Resultaten zu gelangen, das konnte nur auf dem 
Wege durch die thetische und dynamische Onomasie des Ptolemäus geschehen, 
auf welchem Bellermann, wenn er die leitende Hand des Commentators Johannes 
Wallis nicht verschmäht hätte, mit derselben Sicherheit wie auf den min- 
destens eben so dornichten Pfaden der Transpositions-Scalen und der Notations- 
Geheimnisse zum richtigen Ziele gelangt sein würde. Hierbei wäre der un- 
vergessliche Forscher auf’s Beste durch seine oft genug bewährte Besonnen- 
heit in der Text-Kritik unterstützt worden. Sicherlich wäre er vor unnöthigen 
und willkürlichen Aenderungen der handschriftlichen Ueberlieferung des Pto- 
lemäus zurückgeschreckt, wie sich solche mein Gegner 8.17 und 18 erlaubt hat. 


Denn von dem 5. Kapitel des zweiten Buches, welches er bespricht, 
sagt er: „Dass und wie die Töne der Tonarten auch thetisch benannt werden 
können, darüber sagt Ptolemäus in diesem Kapitel nichts.“ 


Dies ist insofern eine richtige Bemerkung, als Ptolemäus dort keine 
vollständige Darstellung von der Art und Weise giebt, wie die 15 Klänge 
des Pentekaidekachordes nach thetischer Onomasie benannt werden. Er unter- 
lässt der Kürze halber die vollständige Darstellung, weil diese anschaulicher 
noch durch sieben von ihm beigefügte Tabellen gegeben wird. „Diese geben 
„allerdings — sagt mein Gegner — oberflächlich und flüchtig betrachtet den 
„Anschein, als sei eine specifisch thetische Benennung zur Anwendung gebracht, 
„als seien z. B. auf der mixolydischen Tafel die μέση und ranap£or, des σύστημα 
νἀμετάβολον, die sich um einen Ganzton unterscheiden, der ὑπάτη und rapur.dtr, 
„utcov κ. ὃ. μιξολυδίου gleichgestellt, welche sich nur um einen Halbton unter- 
„scheiden. 


„Es ist mir wegen der äusserst klaren und concinnen Ausdrucksweise des 
„Ptolemäus sehr wahrscheinlich, dass sein Original-Manuscript, vielleicht auch 
„die auf uns gekommenen Codices noch, diese Tabellen in einer Weise dar- 
„gestellt haben, die gar keinen Zweifel über die Ptolemäische Auffassung zu- 
„liess, und dass nur der ziemlich grobe und ungeschickte Druck der Tabellen 
‚in den Wallis’schen Ausgaben sowohl vom Jahre 1682, als auch von 1699 
„durch an sich ganz unbedeutende Ungenauigkeiten jene missverständliche Auf- 
„fassung verschuldet habe. Denkt man sich z.B. nur die einzige kleine Aen- 
„derung ausgeführt, dass die Verhältnisszahlen der Intervalle &rıL ἐπιθ' ἐπιχ' 
„u. 8. w. nicht gerade in der Mitte, sondern etwas rechts zu den δυνάμεις gerückt, 
„s0 wäre es sogleich hinreichend klar, dass sowohl die Verhältnisszahlen links, 
„als auch die Tetrachoden-Bezeichnungen rechts nur zu den Tonnamen der 
„Tonarten, zu den δυνάμεις gehören. Klarer noch wäre dies, wenn ein verti- 
„caler Strich in der Mitte diese Zahlen von den ϑέσεις trennte; endlich ganz 
„anschaulich, wenn die horizontalen Striche nach beiden Seiten hin zugleich 
„durch ihre Abstände von einander die Halb- und Ganztöne veranschaulichten.“ 


378 Aristoxenug zweite Harmonik. 


In der Ausgabe des Ptolemäus giebt Wallis auf p. 152 der ersten Ausgabe 


den Text: , , , 
”. Μιξολυδιος Tovos. 


ἐσεις ᾿ Δυνάμεις 
Νήτη ὑπ3ρβ. --  -- ----- νήτη bel. ὁ ὲωῈπλπ  - ἐστώς 
πὶ 
, | 
παρανήτη ΜΝ PL ἈΉΡ | 
β παρανήτη διεῖ. | 
ὑπερβολαίων : End”. | τετράχορδον 
τρίτη ὑπερῇ. | τρίτη διεῦ, 
leg’ | 
Ent“ 
vhen Steh. ᾿ὄὃ Θϑ-Ξ-ς5΄΄ παραμέηη Ῥ------ς-------- τάς 
| en. τόνος 
παρανήτη διεζ. or μέση ο-οὀ---------- —— ἑστώς 
ἐπὶ 


τρίτη διεΐ. — λιχανὸς μέσ. 


---- 
end. τετράχορδον 
παραμέση παρυπάτη μέσ. 
ἐπιχ΄. 
Ι . 
μέση es ὑπάτη mes. ----------- Αἑστώς 
ἐπι" | 
λιχανὸς μέσ. ------- = λιχαν. rar. a 
ἐπιθ΄. | τετράγορδον 
παρυπάτη μέσ. παρυπάτ, ὑπάτ.. 
m 
ς 4 £ in ΒΝ ς [4 [4 u . 2. 
ὑπάτη μέσ. - | ὑπάτη ὑπάτ. , ἐστῶς 
- τύνος 
| ξπίη er δπε 3 
λιγανὸς ὑπάτ - -- N Ι λα pr- ἐστῶς 
| mt. τ ροῦ αμῇ. 
RAPITETN  _—— - 0. παρανήτη 
ἡπαᾶτ. er‘. ὑπερ. | τετράχορδον 
ὑπάτη ὑπάς nn lo -͵,;,» - τοίτη Iren. 
Ἔν N \ 
Eni‘ 
προσλαμβανό- ΝΕ a m ἑστώς 
: - ‚rw. 
MEVOS. | var MEN 


Wie der Herausgeber des Ptolemäus die auf dieser Tabelle enthaltene 
thetische Scala vom προσλαμβανόμενος bis zur viren ὑπερβολαίων versteht, das 
giebt derselbe p. 153 seiner Interpretation durch folgende Notentabelle an: 

_ 2 
—————mam@ TI 


ρον σον 


Niemand kann diese mixolydische Tabelle und die anderen sechs analogen 
Tabellen auf S. 141 ff. anders als der Herausgeber verstehen und auch ich 
habe mir diese Interpretation aneignen müssen (vgl. oben S. 372). Auch mein 
Gegner würde sie in seiner Abhandlung so wie Wallis verstanden haben, wenn 
er sie ernstlich hätte verstehen wollen. Aber er wollte nicht. Er erklärte die 
Ptolemäische Tabelle des Wallis’schen Textes für ungenau und setzte folgende 
angeblich berichtigte Tabelle an deren Stelle (S. 18 seiner Abhandlung): 
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- 2 id 
ξ. Μιξολυδιος τόνος. 
θέσεις Δυνάμεις 
Ν τ ττ͵ ὑπεοολαίων EEE Νήτη διεζευγμένων ἑστώς 
ἐπὶ ζ΄ 
παοανή τη ὑπερβολαίων ΒΝ ——- Ο παρανήτη διεζευγμένων 


τετράγορδον 


zpiTT, ὑπερβολαίων .πι-- τρίτη διαζευγμένων, 


wrer, διεζευγμένων ἑοτώς 


- παραμέση 


εἴ ὄνος 


TABaytT, διεζευγμένων 


m Te μέση ἑστώς 
| en. 
τοίττ, διεζευγμένων ---ῥ-ὀ---------!------------ λιγανὸς μέσων 


παραμέστη, ΝΕ | ey. 


τετράχορδον 
--- παρυπάτη μέσων 
| ἐπὶ χ ᾿ 
αέση ἡὑπάτη μέσων ἑστώς 
| ἐπὶ ζ΄ 
λιχανὸς μέπων — 1 — λιχανὸς ὑπάτων 
. | ἐπὶ ϑ΄. τετράχορδον 
παουπάτη MED « το--- --- | ΠΝ παρυπάτχα ὑπάτων 
ες πὶ κα . 
ἡτάτη υέσων ---.------ ὑπάτη ὑπάτων ἑστώς 
| ἐπὶ τ΄. τόνος 
I. no m “.- ͵ ᾿ , 
ᾶνος ὁπατῶν nen? Irend. προσλαμβ. ἑστώς 
| ἐπὶ 
, kn in . 
ἀρπατη, ὁτάτῶν - mn nn παρανήτα ὑπερβολαίων 
| 
δ “Ὁ σῇ hens - , , 
21. 1. τ Ὁ ΤΠ ΆΤΟΟΥ — | ἐ; εὶ Y. τετράχορδον 
| . 
I——— , -- τρίτη ὑπερβολαίων 
προσλαμ sand ἐπὶ χ΄. rn 
πρυπλαμβανόμενος - nn ὑπερβολαίων ἑστώς 


Ich weiss nicht, welche Vorstellung mein Gegner von Texteskritik haben 
mag. Er schreibt, „dass nur der ziemlich grobe und ungeschickte Druck der 
Tabellen in den Wallis’schen Ausgaben durch an sich ganz unbedeutende Un- 
genauigkeiten jene missverständliche Auffassung verschuldet habe.“ Grober 
und ungeschickter Druck! Ein jeder, der sich auf alte Drucke versteht, 
weiss, dass mein Gegner durch die angebliche „Grobheit und Ungeschickt- 
heit‘ (ἢ) des Oxforder Druckes seine Umänderung des Textes nicht motiviren 
durfte. Er musste sich auf die Notiz des Herausgebers verlassen, dass 
er im Text die Lesart der 11 von ihm zu Rathe gezogenen Handschriften 
darstellt zumal Wallis die Abweichungen der Handschriften unter einander 
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aber heisst, ein versetztes sei ein nicht stetiges, 80 bleiben der Möglichkeiten 
sehr viele, ja ihre Zahl wächst stets mit dem Umfange des Systems; also ein 
versetztes wäre demnach e g f a oder e a f g oder bei grösserem Umfange 
eafh us. w. Bei dem gänzlichen Mangel bestiminterer Angaben werden 
wir uns mit dieser allgemeinen Vorstellung begnügen müssen.“ 

So Marquard. Mehr weiss auch ich nicht zu sagen. 

Für den Unterschied der rationalen und irrationalen Systeme 
kommt es zufolge der von Aristoxenus im IV. Abschn. gegebenen Definition 
auf die Beschaffenheit des das System begrenzenden Intervalles an. Irrationale 
Intervalle kommen bloss in den Systemen des Chroma malakon und des Chroma 
hemiolion vor, die übrigen Tongeschlechter und Chroai enthalten nur (gerade 
oder ungerade) rationale Intervalle. Für das Chroma hemiolion würden sich 
also aus der Aristoxenischen Klassifikation der Quarten-, Quinten- und Octaven- 


Eide folgende Beispiele irrationaler Systeme ergeben: 
Φ 
4° *° 
Zweites Quarten-Eidos e f aa 
Zweites Quinten-Eidos ef a ἢ h 
x’ 


Fünftes Octaven-Eidos et ah he ee. 
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Diese Vergesslichkeit hat sich mehrfach an Marquard gerächt. 

Denn hätte Marg. jenen von ihm herausgegebenen und übersetzten Ab- 
schnitt nicht aus der Erinnerung verloren, so würde er Κ, 885 sich gehütet 
haben, von der ersten der vier von Pseudo-Euklid genannten Mischungsarten 
zu sagen (wie analog auch von der vierten): „Das aus dem Diatonon und 
Chroma gemischten Tetrachord müsste jedenfalls wie 


6 fs g a 


klingen.“ Denn δ. 74 hatte ja Marg. eine Stelle des Aristox. drucken lassen, die er 
ebenda richtig folgendermassen übersetzt: „Von den Intervallen im Tetrachord ist 
„das zwischen Hypate und Parhypate dem zwischen Parhypate und Lichanos 
„entweder gleich oder es ist kleiner, grösser aber niemals.“ In der Scala 
e fis g a, welche nach Marg. Euklid’s erste Mischungsart erläutern soll, ist das 
tiefste Intervall grösser als das zweite, was Aristoxenus nicht blos im All- 
gemeinen durch jenen Ausspruch, sondern auch noch durch ein bestimmtes als 
„ekmelisch“ von ihm hingestelltes Beispiel(Marg. 5. 16) entschieden in Abrede stellt. 
Was die von Marg. über Ptolemäus gegebene Warnung betrifft, man 
müsse sich hüten, die Scalen des Ptolemäus wie Westphal auf Aristoxenus 
zu übertragen, so werde ich mich wohl nicht irren, wenn ich annehme, dass 
die Lehre des Ptolemäus dem Gedächtnisse Marquards nicht minder gänzlich . 
entschwunden war, wie das, was er aus Aristoxenus über denselben Gegen- 
stand (S. 74 seiner Ausgabe) hat abdrucken lassen. Denn sonst müsste Mar- 
quard wissen, dass genau die Hälfte der Scalen, welche Marg. zur Erläuterung 
der vier von Euklides aufgeführten Mischungsarten aufstellt, 
nämlich die zweite 


„e 8 g a“ , 
und (doch ohne die oben angemerkte Unrichtigkeit!) die vierte 
„eflisg ah h eis e oder ähnlich“, 


dass diese auch bei Ptolemäus unter den Scalen sich finden, von denen Marg. 
die Warnung ausspricht, man mtisse sich hüten, sie auf die Zeit des Aristoxe- 
nus zu übertragen. Und dass ferner auch die erste der vier Euklides’schen 
Mischungsarten unter den Scalen des Ptolemäus steht, aber nicht so, wie sie 
Marg. unrichtig angegeben 

e fe g 8, 
sondern so, wie Aristoxenus die Scala verlangt, (vgl. S. 261 der vorliegenden 
Au 
»eebe) ee 88 8. 

Bloss die dritte der von Euklid (nach Aristoxenus) aufgestellten Mischungs- 
arten, nämlich das enharmonisch-chromatische Tetrachord finden wir bei Pto-. 
lemäus nicht, denn das Enharmonion, welches schon zu Aristoxenus Zeit von 
den meisten Musikern nicht mehr empfunden wurde, war zu Ptolemäus Zeit 
ausser Gebrauch. Wie es Ptolemäus mit der zweiten Scala hält, welche 
nach Aristoxenus eine diatonisch-enharmonische ist, darüber vgl. unten. 

25* 
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Woher bei Ptolemäus dem Aristoxenus gegenüber die Aenderung in der 
Nomencelatur „gemischt“, können wir nicht sagen. Aber dem Aristoxenischen 
Begriffe nach sind alle bei Ptolemäus vorkommenden Tetrachorde gemischte 
Tetrachorde: in jedem Tetrachorde kommen Klänge vor, welche verschiedenen 
Tongeschlechtern charakteristisch sind. Also in der Musik des Ptolemäischen 
Zeitalters waltet durchaus der Gebrauch von Tetrachorden mit gemischten 
Tongeschlechtern vor. Was Marquard S. 355 von der Musik-Periode des 
Aristoxenus sagt: „Selbst ohne bestimmte Angaben würde man vermuthen, 
dass die drei Geschlechter und besonders das diatonische und chromatische, 
nicht nur jedes für sich, sondern auch mit einander verbunden gebraucht 
worden seien“, das nimmt Ptolemäus für seine Zeit aufs bestimmteste in An- 
spruch. Diatonische Scalen, deren Pentachorde sämmtlich aus „2x δυοῖν ἀσυν- 
ϑέτων διαστημάτων“ bestehen, und chromatische (und enharmonische), deren 
Pentachorde sämmtlich aus ‚x τριῶν ἀσυνθϑέτων διαστημάτων“ bestehen, wie 
Aristoxenus XII Probl. 27. 28 sich ausdrückt, z. B. 


Diaton e ἢ αὶ ἃ ἢ 
Chrom. ὁ ffisa ἢ 


kommen in der Epoche des Ptolemäus in der musikalischen Praxis nicht mehr 
anders als in Verbindung mit gemischten Tetrachorden vor. Sie mögen auch 
zu Aristoxenus Zeit seltener als die diatonischen Scalen „ex τριῶν ἢ τεττάρων“, 
und als die chromatischen und enharmonischen „tx τεττάρων“ gewesen sein, 
von denen es bei ihm zweite Harm. $ 57 heisst: „xal γὰρ al τοιαῦται διαιρέσεις 
τῶν πυχνῶν ἐμμελεῖς φαίνονται“, Mit anderen Worten: Die Aristoxenische Zeit 
wandte Scalen aus gemischten und Scalen aus ungemischten Tetrachorden an, 
die Ptolemäische Zeit nur Scalen aus gemischten Tetrachorden. Das Mischen 
nimmt immer überhand. 


Ganz besonderen Dank sind wir dem grossen Mathematiker, Astronomen, 
Akustiker und Geographen aus der Zeit Marc-Aurels dafür schuldig, dass er 
verschieden von dem Verfahren seiner modernen Collegen auf die histo- 
rische Darstellung seiner Wissenschaft so sehr bedacht ist und uns in seiner 
Harmonik zugleich den harmonisch-akustischen Standpunkt des Pythagoras, 
des Archytas, des Eratosthenes, (unter Ptolemäus Euergetes und Epiphanes, 
bis 196 oder 194 v.Chr.), des Klaudios Didymos (unter Kaiser Nero) darstellt. 
So erfahren wir durch Ptolemäus, dass schon sein alter Vorgänger in der 
Mathematik, Geographie und Astronomie aus der Zeit der Ptolemäer, dass Eratos- 
thenes, der gar nicht so viel jünger als Aristoxenus ist, bereits einen Stand- 
punkt der praktischen Musik voraussetzt, welcher von dem Aristoxenischen nicht 
gar verschieden ist, denn auch Eratosthenes berichtet von Tetrachord-Stim- 
mungen, welche wir bereits unter die gemischten zählen müssen. Auch 
schon Archytas legt, merkwürdig genug, für das Diatonon die gemischte Stim- 
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1. Chroma hemiolion und Chroma toniaion. 
2" 


u u 


24 0 784 1: 44 4 44 10 44 14 
VAR ἡ AREA 
2. Chroma malakon und Chroma toniaion: 
BZ βΞΞΞΞ ΞΞΞΞΞΙ͂ΞΞ 
ep ---Ξ ξ΄ -ΞΞ ΞἘΞΞ 
ΞΞΞΞ -Ξ -- 
94 0 44 12 44 4 934 10 44 14 
ν᾿ ὦ 
„Denn auch solche Tetrachordeintheiluugen zeigen sich emmelisch” A 
stoxenus S. 261, 8 57. 


8. Enharmonion und Chroma toniaion: 


24 0 24 1 ,8.| 4 24 10 42 1 4 
v.) v.) [ψ] v.) [ν] 
4. Chroma hemiolion und Diatonon toniaion: 


Be 
ὦ" 


5. Chroma malakon und Diatonon toniaion: 


49 

ı___ — 7 

ı_ u __ _ —_—-_ I 
Peer — 


ΡΟ ΡΟ» 


6. Enharmonion und Diatonon toniaion: 


VO ABA U Aa 
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Die Mischungen No. 1. 2. 4. 5 erwähnt Aristoxenus selber in 857.58 der 
(ersten und) zweiten Harmonik, die Mischungen No. 3 und 6 nennt das Pseudo- 
Euklidische Exerpt. Ausserdem bezieht sich Aristoxenus auch im Abschn. XII 
Probl. 27 und 28 auf die Mischungen aus den verschiedenen Chroai des Chro- 
mas; ebendaselbst ist auch der Mischung No. 6 gedacht. 

In jeder dieser sechs Scalen ist die zweite Stufe (die Parhypate) ein der 
modernen Musik fremder Klang. Von den auch uns geläufigen Klängen ent- 
halten die drei ersten Scalen bloss die Tonstufen e fis a h, die drei letzten 
Scalen die Tonstufen eg a h 

Die sechs ungemischten und die sechs gemischten Scalen des Aristoxenus 
bilden das gesammte Material, welches uns aus den Aristoxenischen Werken 
über die μίξεις der Tongeschlechter erhalten ist. Zur Vergleichung muss her- 
beigezogen werden, was bei Ptolemäus über das enharmonische, chromatische 
und diatonische Tetrachord 1. des Archytas, 2. des Eratosthenes, 3. des Di- 
dymus überliefert ist, und was Ptolemäus über die von ihm selber constituir- 
ten Tetrachorde der verschiedenen Tongeschlechter nach ihren Chroai berichtet. 


ARCHYTAS: 
—— 4.4 —— 
16 : 15 ID 
Enharmonion: ee HH αὶ ἃ ἃ 
“-------- 9: Β΄ - 
Chromatikon: ed: e ἐἰ 5 ἢ ἃ 
m 82 : 27° 
Diatonon: 6 Ἤ. ὁ ὶ ἢ καὶ 8 
ERATOSTHENES: 


σσ 20: 19 TI 


+ 
Enbarmonion: este ff ἢ ἃ 


-—10:93 — 
Chromatikon: Θ6. ἢ 6 ἢ 8 καὶ ἃ 
mm 82:21 ππτττ 
Diatonon: e ἢ ft gg ἃἣ ἃ 
DIDYMUS: 
m 16:15 TI 


Enharmonion: e # e ἢ fi: 8 


[" 


Chromatikon: e ἢ ἐ δὲ fi ἢ 


Diatonon: e# ft κα αὶ 8 
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PTOLEMAEUS: 
16 : 15 π᾿ 


Enharmonion: eS8e4 ἔᾧ καὶ 8 


“10:9 πτ τ 

Chro. malakon: 6 8 e 2 is $ ἃ 
-— 8.7 —ıh 

syıtnon: e Be 4 fs ] a 
r— 1.6 — 

Diat. malakon: 6. # δ φ 9. καὶ a 
“τ 85. οἵ — 


toniaion: e ἃ e ı 5 ἃ 
ἀποπίαίου: 86 ἢ ἢ ὃ 85. ἣ 8 
y 


sntonon: e ἢ ὦ ὃ 4 


homaton: 6 # f Hg Ya 


Wie es sich mit den von Archytas, Eratosthenes, Didymus aufgestelle 
Tetrachordeintheikungen bezüglich ihrer praktischen Verwendung verhielt, dar 
über ist bei Ptolemäus nichts überliefert. Bezüglich der von ihm selber af 
gestellten erläutert Ptolemäus die Verwendung mit einer in dem Eingehen μἱ 
Speeialitäten für das Alterthum fast beispiellosen Gewissenhaftigkeit Fr 
jede der sieben Octavengattungen stellt er zwei Tabellen (χανόνες) auf, ἀν 
eine ἀπὸ νήτης, die andere ἀπὸ μέσης. An dem rechten Rande eines jede 
Kanon stehen die acht Klänge der Octave, angedeutet durch die acht este 
Buchstaben im Alphabet: a bedeutet je nach der Ueberschrift ἀπὸ νήτης οὐδ΄ 
ἀπὸ μέσης entweder die Nete oder die Mese — natürlich nach der XL! 
auseinandergesetzten thetischen Onomasie. Die 14 χανόνες sind: 


Kav. α΄. Μιξολυδιου ἀπὸ νήτης Καν. η΄. Μιξολυδίο» ἀπὸ μέσης 
Καν. β΄. Δυδίου ἀπὸ νήτης Καν. ϑ΄. Λυδίου ἀπὸ μέσης 
Καν. γ΄. Φουγίου ἀπὸ νήτης Καν. ι. Φρυγίου ἀπὸ μέσης 
Kav. ὃ΄. Δωρίου ἀπὸ νήτης Kav. ta’. Δωρίου ἀπὸ μέσης 
Kav. ε΄. “Ὑπολυδίου ἀπὸ νήτης Kav. ιθ΄. “Ὑπολυδίου ἀπὸ μέσης 
Kar. ξ΄. “Ὑποφουγίου ἀπὸ νήτης Kav. ιγ΄. “Ὑποφρυγίου ἀπὸ μέσης 
Καν. ζ΄. “Ὑποδωρίου ἀπὸ νήτης Kav. ιδ΄, “Ὑποδωρίου ἀπὸ μέσης. 


In jedem Kanon grenzt Ptolemäus fünf σελίδια oder Columnen ab, ΚΞ 
die 5. 388 angegebenen fünf Mischungen. Columnen für das Enharmion, für da 
Chroma malakon und das ungemischte regelmässige Diatonon sind durchging® 
ausgelassen, wonach wir anzunehmen haben, dass diese zu Ptolemäus Zeit in det 
Musik ungebräuchlich oder doch weniger gebräuchlich waren. 
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σελ. α΄ μῖγμα τοῦ συντόνο) γρώματος καὶ τονιαίου διατόνου 


δ Ὁ ᾧ ὃ | se ae 


σελ. β΄ μῖγμα τοῦ μαλαχοῦ διατόνου χαὶ τονιαίου δικτόνου 


3 $ı 5 


σελ. γ᾽ καϑ' αὑτὸ χαὶ dxparov τὸ τονιαῖον διάτονον 


Ὁ Ὁ ἢ ἢ ἢ» ἡ ἢ 


σελ. δ᾽ μῖγμα τοῦ τονιαίου διατόνου καὶ διτονιαίου 


ἂν» ἅν δ ϊδν ἢ ἢ 


’ “ - , IN , 
σελ. ε μῖγμα τοῦ τονιαίου διατόνου χαὶ συντόνου διατόνου 


δὲ, ἢ, ἢ ὃ, 4. ἅν ᾧ. 


Für die acht Klänge der Octaven sind in jedem Selidion betreffende 
Zahlen angesetzt: für den höchsten die Zahl 60, für den tiefsten. die Zahl 120; 
für die übrigen Klänge ist von ihm die jedesmalige Zahl nach den in der 
Generalübersicht 8. 891 angegebenen Quotienten ausgerechnet, wobei etwa 
sich ergebenden Bruchzahlen nach dem von den Babyloniern entlehnten Sexa- 
gesimal-Systeme bestimmt werden (heutzutage wird dasselbe in den Zeitbestim- 
mungen der Stunde 60 Minuten, 60 Secunden u. 8. w. angewandt. S. Hanke 
zur Geschichte der Mathematik 1874). Wenn nun Ptolemäus die Anzahl der 
Sechszigstel angiebt, so begnügt er sich dabei mit der ungefähren Zahl, ähn- 
lich wie es von uns bei den Decimalbrüchen geschieht. 


So ist die Beschaffenheit der Tabellen, auf welche Ptolemäus bei seinen 
jezt kürzlich zu besprechenden Erörterungen fortwährend recurrirt. Diese Er- 
örterungen macht Ptolemäus zweimal, nämlich 1,16 und 2,16. In der ersten Stelle 
geht er von den verschiedenen Kategorien der diatonischen (chromatischen) 
Stimmungsarten aus (vgl. oben S.388), und erörtert dann, in welcher der bei 
den Lyroden und Kitharoden üblichen Melopoeiearten unter Anführung der 
diesen eigenen Termini technici eine jede Stimmungsart vorkommt. In der 
zweiten Stelle nimmt Ptolemäus die verschiedenen bei den Lyroden und den 
Kitharoden üblichen Musikgattungen zum Ausgangspunkte und führt dann aus, 
in welcher Stimmungsart eine jede lyrodische und kitharodische Melpoeiegattung 
ausgeführt wird. ν 


Der sachliche Inhalt beider Stellen 1,16 und 2,16 ist selbstverständlich 
derselbe: das Nämliche ist in anderer Form noch zum zweiten Mal gesagt. 
Doch sind wir dem Ptolemäus für die Wiederholung zum Danke verpflichtet, 
denn gerade hier ist die handschriftliche Ueberlieferung keine ganz genaue und 
die falschen Lesarten des Textes können, wenn auch so noch einige Dunkel- 
heiten bleiben, durch den zweimaligen Bericht rectificirt werden. Dies ist ge- 
schehen in meiner griechischen Harmonik 1867, S. 439. 440. Der kritische 
Standpunkt des Herrn Johannes Papastamatopulos aus Aetolien, (vgl. oben 
δὲ, 381), welcher dies nicht gelten lassen will, ist mir unfasebar. 
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lieder) der Quarte oder der Septime enthält, oder dass den Moll-Gesängen des 
russischen Landvolkes (hier freilich auch in den begleitenden Stimmen) der 
Leitton feblt. 

Zunächst sind zwei Thatsachen der archaischen Musik-Periode (Terpander 
und Olympos) hierher zu ziehen. Sie bestehen darin, dass in der Musik der 
Kithara (Terpanders) der das Hemitonion des Tetrachordes nach oben begres- 
zende Klang ausgelassen wurde; in der Aulos-Musik (Olympos) der auf das 
Hemitonion folgende Klang. Die Transpositions-Scala ohne Vorzeichnung vor 
ausgesetzt, wurde also im Gesange der Kitharoden der Ton f oder c ohne Ver- 
wendung gelassen: 


ο [ἢ ga ἢ [ἃ e 
in den Melodien der Auleten und Auloden der Ton g oder d: 
6 ἔ [] ah ec [d e 
Aller Wahrscheinlichkeit nach sind es die gemischten Tischgespräche des 


Aristoxenus (vgl. unten‘, aus welchen Plutarch in seinem Dialoge über die 
Musik 18—21 jene so unvergleichlich werthvollen Nachrichten entnommen bat 


1. 
Vollständiges (ungemischtes) Diatonon. 


Aristoxenus Pythag. Eratosth. „Diaton.“ Ptol. „Diatonon syntone’; 
„Diatonon toniaion“ Ptol. „Diaton. ditoniaion“ ähnlich Didym. „Diatooor 


ἢ R' R !:,03910 _ 3 R 14,03910 = j 
a R!’ RP, 900900 — ἦ RP 9e0000 - | 
g R° R®,312332 _ $ R>,sst0 - ἢ 
Ε R R 304550 -- 378 | R?2s102: — ἕ 
e R° | RO = 1 | R° = 1 


Obwohl die Musikreste der Kaiserzeit (zufolge der bis jetzt geltenden Eat 
zitferung) als Melopoeien der ungemischten diatonischen Scala gelten, Ν # 
doch bei Ptolemäus von solchen Melopoeien keine Rede, er giebt nur Beisptk 
des gemischten Diatonon. Tetrachorde des reinen d.h. auch bei uns gebräxk 
lichen Diatonon sind bei Ptolemäus stets mit einem heterogenen Tetrachır& 
zu einer Mischung vereint. Und zwar ist es eine doppelte Form des diatonische 
Tetrachordes, welche nach Ptolemäus zu derartiger Mischung gebraucht wirt. 
1. ein Diatonon, in welchem es zwei verschiedene Ganztöne, den grossen wi 
und den kleinen Ganzton giebt, ein Unterschied, der sich zuerst bei Didyms 
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findet, freilich so, dass der kleine vor dem grossen steht. 2. ein Diatonon, in 
welchem der eine Ganzton genau dieselbe Grösse wie der andere hat. Die Auf- 
stellung dieses Diatonons wird dem alten Pythagoras zugeschrieben; bei Ptolem. 
heisst dasselbe „Diatonon ditoniaion“, d.i. das aus zwei (grossen) Ganztönen 
8:9 gebildete Diatonon. Das, andere, in welchem grosser und kleiner Ganz- 
ton (8:9 und 9:10) abwechseln, wird von Ptolemäus „Diatonon syntonon“ 
genannt, d.i. höheres Distonon: die grosse Terze g ist höher als der gleichna- 
mige Klang des Pythagoreischen. 

Das Diatonon syntonon stimmt genau mit der natürlichen diatonischen 
Seala unserer Streichinstrumente überein; es steht zu vermuthen, dass das nur 
gleich grosse Ganztonintervalle enthaltende Diatonon des Ptolemäus mit dem 
des Aristoxenus identisch ist: es ist das Diatonon der gleich schwebenden 
Temperatur (oben S. 252). 

Das Diatonon des Pythagoras kommt, wie Ptolemäus angiebt, in den 
die Benennung „Jastiaioliaia‘“ führenden Melopoeien der Kitharoden vor, in 
welchen es mit dem heterogenen Tetrachorde des sogenannten Diatonon to- 
niaion gemischt ist und zwar für die Hypophrygische oder Jastische Octaven- 
gattung. . 

g a h ς d e e g 


DD Nenn? 


8:9 8:9 243:256 8:9 8:9 27:28 17:8 


Auch für die Mischung des Diatonon syntonon mit dem nämlichen Dia- 
tonon toniaion stellt Ptolemäus für jede seiner Octavengattungen ein Selidion 
auf, aber der überlieferte Text lässt nicht mehr erkennen, in welcher Art von 
Melopoeie diese Mischung im Gebrauche ist. Resigniren wir darauf! 


I. 
Auslassung des diatonischen Klanges g. 


a. Enharmonion ὃ. Diatonon malakon 


des Ptolemäus 


des Aristox. Ä des Archytas [de des Ptolemäus [ων ars Aristox. 


= 


hRı h Ru oe ᾿ Ri θεριὸ h Ri IR* h Rs oanıo 
a R'o a R9,9s0000 RRP,980000 a Ru a RP,oeoo0o 
ΕΒ ERS Ä R>, 2024 fis RS ἦς R4,sasıse 
e ΒΕ! | Emm | Rum f ΕΒ! : Roos 
e R° ' e R° ως 9 e RB’ | e R’ 
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Im höchsten Grade beachtenswerth ist, dass das einzige von Archytas 
aufgeführte Chroma nicht das Chroma toniaion, überhaupt keines der unge- 
mischten Chromata des Aristoxenus, sondern das aus zwei chromatischen Chroai 
gemischte . 
ee is a 
ist, dasselbe, was bei Ptolemäus ‚„Chroma malakon“ heisst. Die Parhypate im 
Chroma des Archytas kommt, der Tonstufe nach, der Parhypate des Aristoxe- 
nischen Chroma malakon am nächsten: 


nach Aristoxenus = R!,338288 
nach Archytas = R1,959218, 


Nicht unberücksichtigt darf bleiben, dass der nämliche Klang der chro- 
matischen Parhypate von Archytas auch für die enharmonische Parhypate an- 
gegeben wird. Das ist zwar nicht die Annahme des Aristoxenüs, aber Aristo- 
xenus spricht von solchen Musikern, die bezüglich der Grenze schwanken, 
welche zwischen dem Enharmonion und dem Chroma besteht: „wann das En- 
harmonion in das Chroma übergeht (dritte Harmonik $ 7). 

Der Musiker, auf welchen die Notirung der frühesten Transpositions-Scalen 
‚zurückgeht (Polymnast?), hat die Notenzeichen so gewählt, dass das Pyknon des . 
Enharmonion auf dieselbe Weise wie das Pyknon des Chromas notirt wird, 
mit dem einzigen Unterschiede, dass der chromatische Oxypyknos einen diakri- 
tischen Strich erhält, welcher dem enharmonischen Oxypyknos fehlt. Die 
chromatische Parhypate also hat mit der enharmonischen Parhypate das Noten- 
zeichen durchaus gemeinsam. 


Tetrachord des Archytas. 
Enharm. e ὁ ἢ a 
Chrom e e B a u 


Antike Notirung des 
Enharm. f L 71 6 


’ 


Chroma ΓΟ L ἼΟ 


Diese Notirung des chromatischen Tetrachordes ist die allgemeine grie- 
chische, welche nach der Ueberlieferung ohne Unterschied für alle chromsti- 
schen Chroai angewandt wird. Der Noten-Erfinder hat also bei seiner Noti- 
rung des Chromas nicht das Chroma toniaion 


ef ss ἃ 
vor Augen, sondern dasselbe Chroma, welches Archytas als das einzige Chro- 
matikon bei seinen akustischen Zahlen-Bestimmungen berücksichtigt: nach 
Aristoxenus’ Auffassung eine Mischung des Chroma malakon und des Chroma 
toniaion ,,χαὶ γὰρ αἱ τοιαῦται διαιρέσεις τῶν πυχνῶν ἐμμελεῖς φαίνονται“ (zweite 
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Harm. $ 57). Diese Mischung also, wie sie das einzige Chromatikon ist, von 
welchem Archytas Rechenschaft giebt, ist zugleich diejenige, welche der Note- 
erfinder einzig und allein von den chromatischen Chroai berücksichtigt hat 
— der beste Beweis, dass dieselbe auch schon vor Aristoxenus überaus häufg 
gewesen sein MUS8. 


IV. 
Ausltassung des diatonischen Klanges J» 
(Gemischtes Diatonon). 


Aritox. Diatonon, gemischt mit Archytas „Diatonon“ 


Enharm. |Chrom. malakon' Chrom. hemiol. Ptol. „Diatonon tonision“ 
ἢ ΗΕ: | ἢ R“ | h R“ | h Ri ossı 
aRı | a Rı | a Rı | a RP,soso 

g R‘ | gR® g R® ! g Β5,55270 

e R: ee Bm | € R!,5 | ὃ Rı,250218 

e R° e R° e Β9 | 6 R® 


Terpanders Diatonon. 


Achnlich wie mit der von Olympus herrührenden Vereinfachung des 
Diatonons verhält es sich mit jener, welche von dem Kitharoden Terpander 
noch in der archaischen Musikperiode der Griechen vorgenommen worden ie 
Worin das vereinfachte Diatonon des alten Terpanders bestand, darüber sagt Piut. 
de mus. 28: „Diejenigen, welche darüber Bericht erstatten [damit ist z.B. 
der alte Glaukos aus Rhegium in seiner Schrift repi τῶν dpyalav ποιητῶν τὶ 
χαὶ μουσικῶν gemeint] haben dem Terpander als Erfindung die Dorische Nete 
zugeschrieben, deren sich Terpanders Vorgänger für die Melodie nicht be 
dienten. 

Hyp. Mese Nete 
e fg ah ed e 


Griech. Rhythm. und Harm. 1867, S.295 sagte ich: „Aber bei dieser Neuerung 
bewies er sich zugleich als eine sehr conservative Natur; er mochte den alten 
Umfang von sieben Tönen nicht überschreiten und entfernte daher einen der 
bereits existirenden Töne, nämlich die Trite, den Ton „ce“. Aristot. Probl. 19, 32: 
ὅτι ἑπτὰ ἦσαν al γορδαὶ τὸ ἀρχαῖον. εἶτ᾽ ἐξελὼν τὴν τρίτην Τέρπανδρος τὴν νήτην 
προσέϑηχε. So gab es also zwei Arten des Heptachordes: ein Vorterpandrische 
ohne die Octave c, und eine Terpandrische mit der Octave, aber ohne die Trite c. 
Beide Arten hat Aristot. Probl. 19,7 im Auge: Διὰ τί ol ἀρχαῖοι ἑπταχόρδους 
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ποιοῦντες ἁρμογίας τὴν ὑπάτην ἀλλ᾽ οὐ τὴν νήτην κατέλιπον; πότερον τοῦτο ψεῦδος, 
ἀμφότερα γὰρ κατέλιπον, τὴν δὲ τρίτην ἐξήρουν. .. Aristoteles sieht die Sache 
so an, als ob jene ἀρχαῖοι bereits das spätere Oktachord vor sich gehabt hätten, 
und fragt, wie es komme, dass, wenn sie Melodieen von sieben Tönen machten, 
sie die Hypate, aber nicht die Nete dagelassen hätten, denn das bedeutet 
zatt}ırov. (Im umgekehrten Sinne „weglassen“ ist χατέλιπον in der Parallelstelle 
19,47 gebraucht). Dies ist die vorterpandrische Form. Dann fragt er, ob sie 
nicht vielmehr beide Töne, die Hypate und Nete, dagelassen und die Trite 
entfernt hätten; — dies ist die terpandrische Form. Die letztere hat Philolaos 
ap. Nicomach. Mus. p. 17 vor Augen unter folgender Bezeichnung der einzel- 
nen Töne: 


8 

8 ἴν 

Ὠ 3 

ir nd ῳ 

ν 5 Σ u .8 5 
3 & vo - a «Ὁ 
ΕΞ 5 δὲ ὦ τῷ 5... Ὁ 
«2 E = a. ee E > 

ef g a ἃ d 


Das ganze Octavensystem, von ihm ἁρμονία genannt, besteht — so sagt 
er — aus einer Quarte und Quinte, von denen die erstere bei ihm den Namen 
φυλλαβά, die letztere den Namen dr ὀξειᾶν führt, — alte Terminologieen, die 
wir wohl auf Terpander oder seine Schule zurückführen dürfen. „Von der 
„urdra bis zur μέσα (von 6 zu a) ist eine Quarte, von der μέσα bis zur vedra 
„(von a zum höheren e) eine Quinte, von der ὑπάτα zur τρίτα (von ezuh) eine 
„Quinte, von der τρίτα zur vedra (von h zum höheren 6) eine Quarte, von der 
»μέσα zur τρίτα .(von a zu ἢ) ein Ganzton.“ 

Die Vereinfachung des Melos im Olympischen Enharmonium und im Ter- 
panderschen Diatonon beruhte auf ein und demselben Principe: jeder der beiden 
alten Künstler liess einen der nach unserer Anschauung wesentlichen Klänge der 
diatonischen Scala unbenutzt. Der Aulet Olympus liess den auf das Hemitonion 
folgenden diatonischen Klang, der Kitharode Terpander zwar nicht den auf das 
Hemitonion folgenden Klang, wohl aber den höheren Grenzklang des 
Hemitonions selber unbenutzt. Das Tetrachord des Olympus enthielt auf diese 
Weise neben der Mese ein unzusammengesetztes Ditonos-Intervall, die Scala 
des Terpander neben der Hypate ein unzusammengesetztes Trihemitonion, — 
„unzusammengesetzt“‘ im technischen Sinne des Aristoxenus S. 290 u. 316. 

Denken wir uns die Scala ohne Vorzeichnung, so lässt das Enharmonion 
des Olympus den Klang g unbenutzt, das Diatonon Terpanders den Ton f. 

Enharmonion des Olympus 


Ditonos 
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älteren Scalen — für die b-Scalen — absolut fehlerlos. Für das Chroma haben 
wir dies schon oben angedeutet. Ebenso leicht ist es für das Diatonon zu 
zeigen. Legt man nämlich das (gemischte) Diatonon des Archytas zu Grunde, 
dessen Parhypate genau dieselbe ist wie die des Enharmonion (und Chroma 
malakon), dann kann die Notirung keine andere als folgende sein: 
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Die streng genommen nur für dag gemischte Diatonon (des Archytas) 
geltenden diatonischen Noten werden beibehalten, wenn man die Hypate, Par- 
hypate, Lichanos, Mese des ungemischten Diatonon toniaion oder Diatonon 
malakon notiren will, z. B. 
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Aristox. bemüht sich in derzweiten Harm. ὃ 58 Ὁ. ὁ dem interpellirenden 
Zuhörer zu zeigen, dass man die Klangnamen Hypate, Parhypate, Lichanos u.s. w. 
für alle Chroai und Klanggeschlechter beibehalten müsse, ohne hier eine Aen- 
derung der Nomenclatur vorzunehmen vgl. 5. 118. Aehnlich war die Anschauung 
des Notenerfinders, welcher für die eine Chroa eines Klanggeschlechtes dieselben 
Noten wie für die andere ausreichend erachtete. Hatten sich ja für die ver- 
schiedenen Musikgattungen (z.B. Kitharodik, Aulodik, Orchestik) immer be- 
stimmte Chroai geltend gemacht, die sich betreffenden Falles für den ausfüh- 
renden Musiker von selber verstanden. j 

Dass aber vom Archytischen Diatonon die Noten für alle übrigen Dia- 
tonons entlehnt worden sind —, muss man hieraus nicht schliessen, dass jenes 
gemischte Diatonon des Archytas schon bald nach Terpanders Zeit, d.i. in der 
Periode der zweiten Spartanischen Musik-Katastasis zu kanonischem Ansehen 
gelangt war? Zur Zeit Terpanders, welcher zu dem gemischten Diatonon die 
Grundlage gab, war das Notenalphabet noch nicht erfunden (trotz Plutarch de 
mus. 7 vgl. griech. Harm. 1867 S. 323); das dorische Alphabet für die Instru- 
mentalnoten herbeigezogen zu haben, darauf dürfen erst die Vertreter der 
zweiten spartanischen Katastasis, namentlich Polymnastus Anspruch erheben. 


XV. 
Die Scala-Töne. 
Vgl. Prooim. $ 20. 


ξ 20. „Darauf erfolgt die Erörterung der Scala-Töne, da die Systeme 
„für deren Unterscheidung nicht ausreichen.“ 


Ungeachtet der wörtlichen Uebereinstimmung dieser Inhaltsangabe mit 
dem Beginn der entsprechenden des Prooimions dritter Harmonik fehlt uns jeder 
Anhaltspunkt, um zu ermitteln, wie und nach welcher Disposition Aristozenus 
den Abschn. XV. behandelt. Die mittelbar auf Aristoxenus zurückgehenden 
Musiker geben kaum mehr als eine Aufzählung der Scala-Töne nach den drei 
Tongeschlechtern, zum Theil auch mit Tabellen der griechischen Noten. Obwohl 
Aristoxenus eher eine Philosophie des Melos, als ein Encheiridion giebt, so it 
doch ungeachtet seiner die Semantik desavouirenden Bemerkung (dritte Harmo- 
nik $ 24) schwer in Abrede zu stellen, dass Aristoxenus nicht auch seiner Har- 
monik eine Uebersicht der Noten beigegeben habe. Denn Vitruvius Pollio de 
arch. 5, 4 will solche Tabellen bei Aristoxenus gesehen und von dort her für 
sein Werk entlehnt haben. Er sagt: „Itaque ut potero quam apertissime ΕἸ 
Aristoxeni scripturis interpretabor et eius diagramma subscribam finitiones 
que sonituum designabo, utique qui diligentius attenderit facilius percipere 
possit. 


| 
| 


ΧΥ!.. 
Die verschiedenen Stimm-Klassen. (Bass, Bariton, Tenor... ). 
Vgl. Prooim. $ 21. 


ὃ 21. „Jedes System wird auf einer bestimmten Stimmlage ausgeführt. 
„Wenn nun auch das System an und für sich hierdurch nicht verändert wird, 
„so wird doch dem auf ihm genommenen Melos durch die Eigenthümlichkeit der 
„Stimmlage ein nicht unbedeutender, sondern ein sehr grosser Wechsel zu Theil. 
„Deshalb wird derjenige, welcher die Harmonik darzustellen unternimmt, so 
„weit es angemessen ist (d. h. soweit es die natürliche Beschaffenheit der Sy- 
„steme selber erheischt) über die Stimmlage im Allgemeinen und im Beson- 
„deren zu reden haben.“ 


Der Anonymus,: welchen Ruelle im Abschnitt von den Systemen als 
gleichwerthig mit dem Pseudo-Euklid zur Ergänzung des Aristoxenus herbei 
gezogen (ich meinerseits ergänzte dort aus Pseudo-Euklid), ist der einzige unter 
allen indirekt [aus der Schrift des den Meister neu bearbeitenden Aristoxe- 
neers der römischen Kaiserzeit] excerpirenden Musikern, welcher das im XVIL.Ab- 
schnitte Enthaltene der Hauptsache nach überliefert; obwohl sich auch bei 
Pseudo-Euklid und Aristides einige darauf bezügliche Notizen finden. 

Der Anonymus lehrt nämlich: 


8 68. Es giebt vier Topoi der (Vokal- und Instrumental-)Stimme 

1. hypatoeides, 2. mesoeides, 3. netoeides, 4. hyperboloeides. 

In den ersten Topos (hypatoeides) setzt man fünf Tetrachorde: 
zwei Hypolydische, zwei Hypophrygische, ein Hypodorisches; 

in den zweiten Topos (mesoeides) drei Tetrachorde: ' 
zwei Dorische, ein Phrygisches; 

in den dritten Topos (netoeides) zwei Mixolydische, ein Hyper- 
_ mixolydisches. 

Hyperboloeides ist jeder Topos vom Hypermixolydischen Tonos an, 


$ 64. Der Topos hypatoeides beginnt von der Hypodorischen Hypate 
meson und reicht bis zur Dorischen Hypate meson. 
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Der Topos mesoeides beginnt von der Phrygischen Hypate meson 
und reicht bis zur Lydischen Mese. 

Der Topos netoeides beginnt mit der Lydischen Mese und reicht 
bis zur Lydischen Nete synemmenon. 

Was darauf folgt ist der Hyperboloeides. 


Mit wahrhafter Meisterschaft der Conjectural-Kritik hat Friedrich Beller- 
mann diese durch die handschriftliche Ueberlieferung mehrfach geschädigte 
Partie in der vorliegenden Weise restituir. Wir denken, mit zweifelloeer 
Richtigkeit. Zur Erklärung sagt Bellermann: „Intricatus locus, cuius diffieıl- 
tates indicare licet, non expedire.‘“ Und weiterhin: „Itaque hunc totum locum, 
mihi quidem omnino desperatum, lectoris acumini relinguo expediendum.“ 


Fr. Bellermann selber ist der Entdecker der Thatsache (welche seiner- 
seits auch Fortlage entdeckt und in denselben Jahre mit Bellermann veröffent- 
licht hatı, dass die Notenzeichen, mit welchen die Griechen ihre Transpositions- 
Scalen notiren, genau auf demselben Principe beruhen, wie unsere modernen 
Noten, sofern diese durch b um einen Halbton erniedrigt oder durch καὶ um 
einen Halbton erhöht werden. Der griechischen Notenschreibung zufolge 
werden wir durchaus in unserem Rechte sein (bloss Oskar Paul bestreitet ee), 
wenn wir den Proslambanomenos der Hypodorischen Transpositions - Scala 
unserem grossen F gleichsetzen. Dazu kommt die andere wichtige Entdeckung 
Fr. Bellermanns, dass die griechische Stimmung um eine kleine Terz tiefer 
steht als die unserige, dass also der Hypodorische Proslambanomenos, welcher 
mit Rücksicht auf die Notirung einem grossen F entspricht, dem Klange 
nach identisch mit unserem grossen D ist. Stellen wir nun zwei Tonleitern 
unter einander: die obere diejenige, deren Klänge der griechischen Notirung 
nach sich ergeben; die untere Tonleiter, deren Klänge ein jeder eine kleine 
Terz tiefer als der darüber stehenden der oberen Tonreihe ist: 


hypat. mesoeid. netoeid. 


| 
Schreibung: B ce ἃ es fg sbede 
Klang: GAHecedef αὶ ἃ δ ὁ 


In dem Folgenden werden wir uns bloss an dem griechischen Notirungs- 
werthe der Klänge halten und die Differenz der antiken und modernen Stm- 
ınung nicht weiter urgiren. 


I. Der Topos hypatoeides, begrenzt von den Noten Bundd, di 
den Klängen G und H: an ihm partieipiren, wie der Anonymus richtig angiebt, 
2 Hypolydische, 2 Hypophrygische, 1 Hypodorisches Tetrachord. Dieser To 
pos hypatoeides ist nach Pseudo-Euklides Darstellung ein wesentliches Er 
forderniss für den Tropos tragikos, ἃ. h. für die Weise des tragischen Cbor- 
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ders nach den Trümmern der Aristoxenischen Charakteristik, welche sich bei 
Pseudo-Euklid und Aristides finden, anzunehmen haben. Deshalb 


1. Bass-Stimmen für den tragischen Chor; 

2. eine Stimmklasse, an der sich Bassisten und Tenoristen betheiligen 
können (eine mittlere Stimmklasse, mesoeides Topos) für die lyrischen Chöre 
des Pindar u. 8. w.; 

3. Tenorstimmen für die Sologesänge der Bühne und der Agonal-Concerte. 


So verstehen wir, weshalb Aristoxenus im Prooimion sagen konnte: 
„Wenn auch das System an und für sich dadurch nicht verändert wird, so 
wird doch durch die Eigenthümlichkeit der Stimmlage dem Melos eine gar nicht 
unbedeutende, vielmehr eine recht grosse Mannigfaltigkeit zu Theil.“ | 
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XVIL 
Die Transpositions-Scalen. 
Prooim. ὃ 22. 


& 22. „Haben wir aber über die Systeme und die Eigenthümlichkeit der 
„Stimmlagen gehandelt, dann ist auch über die Transpositionsscalen zu sprechen, 
„nicht in der Weise, dass wir gleich den Harmonikern die Katapyknosis zu 
„Grunde legen. 

„Ueber diesen Abschnitt haben einige von den Harmonikern, doch ohne 
„ihn besonders zu behandeln und nur um das Diagramm auf dem Wege der 
„Katapyknosis herzustellen, in der Kürze und nach Zufall einiges bemerkt, über 
„das Allgemeine hat jedoch kein einziger gesprochen; dies ist uns aus dem 
„Vorausgehenden (über die Meinungen der Harmoniker) klar geworden.“ 

So scheint der Text des Aristoxenus wörtlicher als oben auf S. 218 wieder- 
gegeben werden können. 


In der Vorlesung, welche in dem Vorlesungs-Cyklus über „das Melos“ 
der Harmonik unmittelbar vorausging, den ,,δόξαι ἁρμονιχῶν“, wie Aristoxenus 
selber sie nennt (vgl. δ. 200), hatte dieser auch das Historische bezüglich der 
Doctrin von den Transpositionsscalen behandelt, wie die angezogene Stelle des 
Prooimions zur ersten Harmonik besagt. Wir sind so glücklich, gerade über 
diese von den Früheren über die Transpositionsscalen gehegte Meinungen die 
Hauptsache zu kennen, denn in dem Prooimion zu seiner dritten Harmonik 
hat Aristoxenus diese Meinungen ausführlicher recapitulitt. Auch wir werden 
in der dritten Harmonik des Aristoxenus ausführlicher darauf ein- 
zugehen haben. | 

Die Disposition, welche Aristoxenus dem Abschn. XVII gegeben hat, ist 
uns völlig unbekannt. Doch von dem allgemeinen sachlichen Inhalte ist uns 
nicht weniges durch die späteren auf Aristoxenus’ Doctrin zurückgehenden 
Musikschriftsteller zugekommen. Durch keinen mehr als wieder durch Pseudo- 
Euklid und Aristides, deren jeder hierbei des Aristoxenus namentlich Erwäh- 
nung thut. 


XVII. Die Transpositions-Scalen. 421° 


Psrupo-EvkLip excerpirt: 


Das Wort Tonos hat in der Musik vierfache Bedeutung: Klangstufe, Inter’ 
vall, Transpositionsscala des Systemes, Klanghöhe. 


a) Von der Klangstufe gebrauchen den Ausdruck „Tonos“ diejenigen, 
welche die Phormynz siebentönig nennen, wie Terpander und Jon. 
Terpander: | 
Jetzt viertönige Lieder verschmähend, beginnen wir neue. . 
Hymnen ertönen zu lassen auf sieben der Phorminz-Saiten. 
b) Als Intervall bedeutet Tonos den Ganzton, z. B. wenn wir sagen: 
von der Mese bis zur Parumese ist ein Tonos. 
c) Als Transpositionsscala wenn wir sagen: Dorischer, Phrygischer, Ly- 
discher Tonos. | | 
d) Als Tonhöhe wenn wir Hochton, Mittelton, Tiefton sagen. 
Transpositionsscalen werden von Aristoxzenus der Zahl nach 13 staluirt 
1. Der Hypermizolydische Tonos, auch Hyperphrygisch genannt. 
2. 3. Zwei Mirolydische, ein hoher und ein tiefer. 
Der Hoch-Mixolydische, wird auch Hyper-Jastisch genannt. 
Der Tief-Mirolydische auch Hyper-Dorisch genannt. 
4. 5. Zwei Lydische, ein Hoch-Lydischer 
und ein Tief-Iydischer, welcher auch Aeolisch genannt wird. 
6. 7. Zwei Phrygische, ein Hoch-Phrygischer, welcher auch Jastisch heisst. 
Ein Tief-Phrygischer. 
8. Ein Dorischer. 
9. 10. Zwei Hypo- Lydische: 
Ein Hoch- Hypolydischer. 
Ein Tief-Hypo-Lydischer, welcher auch Hypo-Aeolisch genannt wird. 
11. 12. Zwei Hypo-Phrygische, von denen der Tief- Hypo-Phrygische auch 
Hypo-Jastisch genannt wird. 
13. Hypo- Dorisch. 
Von diesen ist der höchste der Hyper- Mixolydische. 
Die folgenden stehen von dem höchsten bis zum tiefsten je um einen Halb- 
fon von einander ab. 
Die Parallel-Tonoi je um ein Trihemitonion. 
Analog wird es sich auch mit dem Abstande der übrigen Tonoi verhalten. 
Der Hypo-Mirolydische ist eine ganze Octarv höher als der Hypo- Dorische. 
Hierzu fügen wir den Bericht des Arıstınes, welcher mit Pseudo-Euklides 
zus der nämlichen Quelle schöpfte: 
Der Begriff von Tonos ist in der Musik ein dreifacher: a) dasselbe wie 
Klangstufe ( Jasis), ὃ) eine Intervallgrösse, c) ein bestimmter Tropos des Systems. 
Hiervon ist 782 χέ zu reden. 
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Nach Aristorenus giebt es dreizehn lonoi, deren Proslambanomeni in 
einer Octave enthalten sind, nach den Neueren fünfzehn. 


Nach Aristorenus Benennung sind es folgende: 


1. Ein Hypo-.Dorischer. 
2. 3. Zwei Hypo-Phrygische, der eine Tief-Hypophrygisch, auch Hyp- 
Jastisch genannt, der andere Hoch- Hypophrygisch. 
4. δ. Zwei Hypo-Lydische, der eine Tief-Hypolydısch, auch Hypo-Aeolisch 
" genannt, der andere Hoch-Hypolydisch. 
6. Ein Dorischer. 
. Zwei Phrygische, der eine Tief- Phrygisch, auch Jastisch genannt, der 
andere Hoch- Phrygisch. 
9. 10. Zwei Lydische, der eine Tief-Iydisch, jetet Aeolisch, der andere 
Hoch- Lydisch. 
11. 12. Zwei Mixolydische, der eine Tief-Mirolydisch, jetzt Hyper-Dorisc, 
der andere Hoch-Mirolydisch, jetzt Hyper-Jastisch. 
13. Hyper-Mizolydisch, auch Hyper- Phrygisch; 
Diesen werden von den Neueren noch hinzugefügt: 
14. Hyper- Äeolisch. 
15. Hyper-Lydisch. 
Ein jeder von diesen Tonoi ist um einen Halbton höher als der voraus 
gehende; will man aber von dem höchsten Tonos an beginnen, so ist der folgende 
um einen Halbton tiefer als vorausgehende. 


a 
[90] 


Die Berichte des Pseudo-Euklid und Aristides unterscheiden sich äusser- 
lich darin, dass das Verzeichniss des Euklid mit dem höchsten, das des Art 
stides mit dem tiefsten Tonos beginnt. Auch der Anonymus p. 28 begimt 
wie Euklides seine Verzeichnisse der Tonoi mit dem höchsten Tonos. Ebens 
auch Bacchius. Alypius ordnet seine Verzeichnisse nach den parallelen Tran 
positions-Scalen, wie sie Pseudo-Euklid nennt. Dieselbe Anordnung lag auch 
dem verstümmelten Verzeichnisse des Gaudentius zu Grunde, nicht minder auch 
dem des Anonymus. 

Ich habe keinen Grund gefunden, von meiner nunmehr dreissigjährigen 
Ueberzeugung abzugehen, dass Bellermann dass Richtige dargethan, wenn δ 
sagt, dass mit Bezug auf die Notenzeichen der Hypo-Dorische Proslambano 
menog genau unserem F entspricht, während die Stimmung der griechische 
Scalen um eine grosse Terz tiefer als die unserige sei. Bezüglich der Noürung 
ist also der Tonos Hypodorios identisch mit unserer zwei Octaven des Base 
umfassenden F-Moll-Scala. 
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niker findet sich der Name Tonos Hypophrygios für die in G beginnende 
Transpositionsscala bereits in der späteren Bedeutung: „eine Quarte tiefer“ 
als der Tonos Phrygios. Vgl. Dritte Harmonik. 


Aristoxenus aber scheint es gewesen zu sein, der die in der Zeit nach 
Polymnastos die dem „Hypo“ beigelegte Bedeutung consequent durchgeführt hat: 
Dorisch .... Hypo-Dorisch, Phrygisch ... . Hypo-Phrygisch, Lydisch ... . 
Hypo-Lydisch. Damit war der Anfang gemacht für die Kategorie der paral- 
lelen Tonarten im Sinne der Alten (vgl. S. 424), Die Bezeichnung „Hyper“ 
aber wandte Aristoxenus noch nicht von der um eine Quarte höheren Scala, 
sondern noch ähnlich wie Polymnastos bei seinem Tonos Hypolydios von der 
unmittelbar höheren Scala an, wie aus dem Aristoxenischen Tonos ‚„Hyper-Mixo- 
Iydios“ hervorgeht 8. 423. 


Eine bedeutungsvollere und folgereichere Neuerung des Aristox. ist die, 
dass er für den Umfang einer ganzen Octav auf jeden der Grenztöne der in ihr 
enthaltenen zwölf Halbtonintervalle eine Transpositionsscala und somit statt der 
wnmittelbar vor ihm angenommenen 7 Tonoi deren 13 statuirte. Die sieben 
überlieferten Scalen entsprachen genau unseren b-Tonarten und der Scala ohne 
Vorzeichnung. Die Kreuz-Tonarten aufgebracht zu haben, auf diesen Fort- 
schritt hat Aristoxenus den Anspruch zu erheben. Auch für die Notirung der- 


selben muss Aristoxenus verantwortlich gemacht werden. Bei den früheren 


Tonoi war die Notirung darin mangelhaft, dass man in ihnen streng genommen 
nur das enharmonische Klanggeschlecht und das auf Terpanders Vereinfachung 
basirte gemischte Diatonon richtig bezeichnete, während alle übrigen Klang- 
geschlechter und Mischungen in der Notation nicht von einander gesondert 
werden konnten. Vgl. S. 407. 413. Die Kreuz-Tonarten dagegen sind recht 
eigentlich für die Notation ungemischter diatonischer Musik geeignet. 


Aristoxenus bewies weit grössere Umsicht als der mehrere Jahrhunderte 
später lebende Ptolemäus, der eine Rückkehr zu den sieben vor-Aristoxenischen 
Tonoi versucht. Aristoxenus, wie so oft hat er auch hier prophetisch in die 
Musik der Zukunft hineingegriffen. Unser grosser Joh. Seb. Bach ist es, wel- 
cher zum ersten Male für ewige Zeit die sämmtlichen Scalen des Aristoxenus 
aus der Theorie in die Praxis eingeführt hat. 


Für die Benennung der von ihm hinzugefügten ἢ - Tonarten blieb Aristo- 
xenus bei dem einmal bestehenden Principe der Terminologie. In den b-Ton- 
arten war die jedesmalige von f bis’f reichende Octav die den Namen des 
Tonos bestimmende Octavengattung. Den Namen der #- Tonarten bestimmte 
Aristoxenus nach der um einen Halbton tieferen Octav von e bis e. Und hier- 
nach unterschied er für das Hypophrygische, Hypolydische, und Lydische je 
einen „Tonos barytoros“ (als#-Tonart) und einen ‚„Tonos oxyteros“ (als b-Ton- 
art). Einen Halbton oberbalb der Mixolydischen Scala (es Moll) liess er als 
e Moll Tonart den Tonos „Mixolydios oxyteros“ folgen. Als obersten und 
letzten Tonos der Octave F bis f statuirte er als höheres f Moll den Tonos 
Hypermixolydio.. * 
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Schon zu Lebzeiten des Aristoxenus wurde gegen das von ihm aufe:- 
stellte System der #- Tonarten aufs heftigste angekämpft, wie auch sonst dr 
geniale Neuerer bei aller seiner Umsicht, Klarheit und Gewissenhaftigkeit » 
vielfach von seinen Zeitgnossen falsch verstanden wurde. In unserem Fal« 
ist uns zufällig überliefert, mit welchen Vorwürfen und Schmähungen ihn an 
College aus der Schule des Aristoteles, der um die Geschichtsschreibung dr 
Musik wohl verdiente Heraklides Ponticus, wegen der $- Tonarten überschüt- 
tete. Es mochte wohl auch ein wenig kleinlicher Missgunst dem Heraklid«s 
die Feder führen. 


„Zu verachten sind“ — so schreibt er ap. Athen. 14,625 d. — „dier- 
„nigen, welche die Unterschiede der Octavengattungen einzusehen nicht 
„Stande sind, sondern lediglich der Höhe und Tiefe der Klänge folgend über 
„der Mixolydischen Harmonie eine höhere und wiederum über dieser eine ar- 
„dere statuiren.‘“ !Ueber dem Tonos Mixolydios (in es) hatte Aristoxenus den 
Tonos Mixolydios oxyteros (in 6) und über diesen den Hypermixolydios (in f} ar- 
genommen). „Ich sehe nämlich, dass nicht einmal das (höhere) Hypo-Phrygische 
„(libb. Hyperphrygische) ein eigenes Ethos hat, obwohl es Leute giebt, welch 
„behaupten, eine andere neue Hypo-Phrygische Harmonie erfunden zu haben. 
„Was nämlich eine Harmonie sein soll, muss eine eigene Art von Ethos oder Pı- 
„thos haben, wie z. B. die Lokristi, welche bei einigen Zeitgenossen des Sim-- 
„mides und Pindar in Aufnahme, späterhin aber in Missachtung kam.“ 

Heraklides deutet mit dem „Erfinder neuer Transpositionsscalen‘“ auf den 
Aristoxenus so unverblümt, dass es der Nennung des Namens nicht bedurft-. 
Seine Meinung ist, dass nur solche Transpositionsscalen zulässig sind, wekl- 
(von F bis f) ein besonderes Eidos der Octave aufweisen. Die Lokristi, die 
selbe Octavengattung wie die Hypodorische, wird wenigstens harınonisch a: 
eine von diesem verschiedene Octavengattung behandelt. Was aber Aristoi«- 
nus tieferes Hypolydisch nennt, die Scala in Fis, repräsentirt keine eigentbün- 
liche Octavengattung, daher kann es auch keine derartige Transpositionssals 
geben. Daher die widersinnige Anschuldigung, Aristoxenus (kein anderer i« 
gemeint) wisse nicht, was Octsvengattung sei. 

Der energische Denker war seinen Zeitgenossen zu weit vorangeschritten. 
als dass sie fühig gewesen wären, ihn zu verstehen. Gab es doch noch iz 
letzten Decennium Gelehrte, welche gegen die geniale Aufstellung des Chroo τ 
protos in ähnlicher Weise wie Aristoxenus’ damalige Widersacher polemisirt-a. 
denen er in einem Abschnitte der vermischten Tischgespräche mit einem Ver« 
aus Ibycus antwortet. 


Dass Aristoxenus es gewesen, welcher die Tonoi durch die Kreuztonart.n 
vervollständigt (direkte Ueberlieferungen aus diesem Abschnitte seiner Har 
monik fehlen uns ja), steht mit dem ganzen Wesen seiner Arbeiten in s σις 
nauem Zusammenhange, dass wir zufolge den Excerpten des Pseudo-Euklid und 
Aristides nicht daran zweifeln können. Auf wen anders auch liessen sich die« 
Tonoi zurückführen? In der griechischen Harmonik v. J. 1867 dachte ich 
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uns schon melırımals beziehen mussten: ein dem Namen nach uns unbekannte 
Aristoxeneer, welcher das System seines Meisters, wie es scheint. nach der 
‘dritten Harmonik umarbeitete und die Quelle wurde, aus welcher Psendr- 
Euklid und (saudentius, die beiden Anonymi Bellermanns, Alypius und zım 
Theil auch Aristides ihre harmonischen Compendien verfasst haben. 

Von besonderer Wichtigkeit ist, was offenbar aus derselben Quelle dr 
erste Anonymus über die verschiedene Verwendung der Transpositionsecale 
in den verschiedenen Zweigen der Musik excerpirt hat: 1. Orchestische Mask, 
ἃ. 1. Chorgesang, 2. Kitharodik, 3. Auletik, 4. Hydrauletik. Die folgende Ts- 
belle stellt diese Vertheilung der Transpositionsscalen unter die vier musik» 
lischen Kunstzweige übersichtlich nach der griech. Harm. 1863 zusammen. 
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ebersicht der griechischen Transpositionsscalen oder Tonvi. 


a Θ Θ Θ α. 


A. 


Die zwölf Transpositionsscalen der gleichschwebenden 
Temperatur. 
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Dazu drei Transpositionsscalen in 
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. Bedürfte Friedrich Bellermanns Interpretation der griechischen Transp»- 
sitionsscalen überhaupt noch einer Stütze für ihre Glaubhaftigkeit, so fände 
sie dieselbe in überraschender Weise in den vorstehenden Angaben des Am 
nymus. Denn die sieben Scalen, welche unseren b-Tonarten, einschliesslich 
der Scala ohne Vorzeichnung entsprechen, (es sind diejenigen, welche Ptolemäu: 
als die allein zu Recht bestehenden anerkennt und die auch von Bacchius ab 
die „sieben“ Tonoi besonders hervorgehuben werden) dienen dem musikalischen 
Kunstzweige der Orchestik, d.h. dem Chorgesange. Die Kitharodik bringt 
die in Tetrachord-Gemeinschaft (vgl. oben) stehenden Transpositionsscalen von 
einem b bis zu drei Kreuzen zur Anwendung. Die Auletik die in Tetrachord 
Gemeinschaft stehenden Scalen vun Einem Ὁ bis zu zwei Kreuzen. Die Tr 
arten von drei Ὁ bis zu Einem Kreuze gehören der Hydrauletik an. Dam 
kommen von den beiden nach-Aristoxenischen Scalen noch die Hyper-Aeolische 
(höhere Scala mit drei Kreuzen) für die Auletik und die Hyper-Lydische 
(höhere Scala mit zwei Ὁ) für die Hy«lrauletik. Die Orchestik, also auch die Chor 
gesänge Pindars, der Tragödie und Komödie, enthalten sich der Kreuztonarten, 
um in.unserem ἃ. i. Bellermann’schen Sinne zu reden. Aus der dritten Bar 
monik des Aristoxenus ergiebt sich, dass diese sieben Tonarten die ältesten 
waren — (das orchestische Melos bleibt also bis über die Aristoxenische Zeit 
hinaus in seinen Transpositionsscalen conservativ. Die zu jener Siebenzehl 
neu hinzugekummenen Kreuztonarten gehören der Solomusik der Auletik, noch 
mehr aber der Kitharodik an. Hierin liegt an sich eine schöne Vernüuftigkeit 
innerer Wahrheit, welche durchaus zu Gunsten der Bellermann’schen Inter 
pretation der ΤΌΠΟΣ sprechen muss, denn jede andere Interpretation, welche 
den Hypodorischen Proslambanomenos nicht gleich F setzt, geht dieser Logik | 
verlustig. Die Einzige Inconvenienz, welche dem Bellermann’schen F des hr- ᾿ 
podorischen Proslambanomenos entgegenstand, dass nämlich, wie Bellermem 
selbst gesteht, nur die griechischen Kreuztonarten richtig notirt sein würden. 
die b-Tonarten aber sämmtlich unrichtig: diese Inconvenienz fällt nach der ra 
mir 8. 407. 412 geltend gemachten Thatsache hinweg. Der griechische 
Notenerfinder hat sämmtliche Transpositionsscalen richtig no- 
tirt — ohne auch nur einen einzigen Fehler. 

Die gebräuchlichsten der griechischen Tonoi waren der Lydische und 
Hypolydische (mit Einem Ὁ und ohne Vorzeichen), denn nur diese zwei koınmen 
zugleich in allen vier Kunstzweigen des alten Melos vor. In der That sind die 
sämmtlichen Melodiereste des Griechenthums, welche uns erhalten sind. in 
(liesen Transpositionsscalen notirt. 


XVII. 
Die Metabole. 
Vgl. Prooimion ὃ 283. 


Von diesem letzten seiner achtzehn Abschnitte, welche Aristoxenus in 
den beiden ersten seiner Harmoniken behandelte und in welchem er die inner- 
halb eines Melos eintretenden Aenderungen erörterte, ist nicht einmal das In- 
haltsverzeichniss des Prooimion so vollständig, dass es verständlich erhalten 
wäre. Wir geben es daher auf, da es für die Aristoxenische Darstellung des 
XVII. Abschn. an jedem Fingerzeige von seiner Seite fehlt, hier etwa das-. 
jenige, was von Pseudo-Euklid und den übrigen, die auf Aristoxenus zurück- 
gehen, über Metabole überliefert wird, zusammenzustellen. Denn meine Bear- 
beitung des Aristoxenus soll keineswegs, wie dies Bellermann bei seinem Ano- 
nymus beabsichtigt hat, ein Speicher für alle analogen Stellen der übrigen 
Musikschriftsteller sein, sondern nur dasjenige, was zur Interpretation der Ari- 
stoxenischen Fragmente gehört, sollte von mir herbeigezogen werden. 


ARISTOXENUS THEORIE DES MELOS. 


SIEBENTHEILIGE HARMONIK. 


Aristozenus, Melik u, Rhythmik. 28 


Die beiden 18-theiligen Werke über das Melos (erste und zweite Harm.) 
hat Aristoxenus in der vorliegenden Harmonik zu einem 7-theiligen umgearbeitet, 
indem er die „Eingangs-Abschnitte‘“ ausliess und dafür als letzten Abschnitt 
„die Melopoeie“ hinzufügte, den er früher als eine von der Harmonik getrennte 
Schrift (Vorlesung) behandelt hatte. 

Das erste harmonische Werk des Aristoxenus, in gleicher Weise auch 
das zweite, der stete Doppelgänger des ersten, enthielt zwei Haupt-Theile, von 
denen der erste die Elemente der Harmonik im Umrisse behandelte: τὰ ἐν 
ἀρχῇ" (topische Bewegung der Stimme Höhe und Tiefe u. 8. w.) während der 
zweite Haupttheil die in Euklidischer Manier streng beweisenden „stotyeia‘ 
enthielt. Der erste Haupttheil begann mit einem die einzelnen Abschnitte der 
ganzen Darstellung angebenden Prooimion. 

Von dem siebentheiligen harmonischen Werke des Aristoxenus ist in den 
Handschriften nichts als das Prooimion erhalten. Die handschriftliche Ueber- 
lieferung giebt demselben die Ueberschrift: 


᾿Αριστοξένου ἁρμονικῶν στοιχείων d. 


Schon Didymus aus dem Anfange der römischen Kaiserzeit citirt bei 
Porphyr. ad. Ptolem. 210 eine Stelle des Prooimions ‚Ev τῷ προοιμίῳ τοῦ πρώ- 
τοῦ τῶν ἁρμονικῶν στοιχείων.“ 

Gegen die Aechtheit des Titels liegt nicht das mindeste Bedenken vor. 
Das Werk enthält in der That (freilich in gänzlich veränderter Anordnung) 
nur eine solche Darstellung, welche dem in der ersten und der zweiten Harmonik 
enthaltenen zweiten Haupttheile ἃ. i. den nicht im Umrisse darstellenden, sondern 
streng beweisenden und ausführlichen Stoicheia entspricht. Zu einer dem ersten 
Haupttheile jener beiden Werke entsprechenden Partie ist im vorliegenden 
Werke gar kein Platz: in diesem Werke kann unmöglich irgendwo von der 
topischen Bewegung der Stimme gehandelt sein. Auch Porphyrius aus deı 
Zeit des Diokletian, welcher ad Ptolem. p. 297 unser erstes Buch der dritten 
Harmonik als πρῶτον τῶν ἁρμονικῶν otoryelov“ citirt, kannte dasselbe nur so, 
dass darin mit dem Abschnitte von den Tongeschlechtern begonnen wurde, 
nicht mit der Lehre vom Klange: er berichtet p. 258, dass Aristoxenus eben 
deshalb von einigen seiner Nachfolger getadelt werde, weil er sofort mit den 


Tongeschlechtern den Anfang mache. 
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Stoicheia Stoicheia. 
erster u. zweiter Harmonik Siebentheilige Harmonik. 
XIV. μίξεις τῶν γενῶν I. περὶ γενῶν 


ΧΙ. Einfache und zusammengesetzte Intervalle. 


II. ὶ ὃ iron 
XI. Emmelische Zusammensetzung der einfachen. περι ὁιαάστη μαάτῶν 


- ---- m ano le -τἕἅοὔὔθοθὖὺθ-Ὸ0..-"-.---- — - 


XV. Die Klänge der Scala. 
XVI. Die verschiedenen Stimmlagen. 


XIU. Die Systeme. IV. τὰ συστήματα 


XVIL Die Tonoi. V. τὸ περὶ τοὺς τόνους 


XVII. Die Metabole. VI. περὶ μεταβολῆς 


VU. περὶ μελοποιίας. 


In den gemischten Tischreden (Plut. de mus. c. 388) nennt Aristoxenus 
sechs Theile der Harmonik, genau die hier vorstehenden I—VI der dritten 
Harmonik. Die Melopoeie wird dort nicht genannt. Müssen wir demzufolge 
annehmen, dass es ausser der ersten, zweiten und dieser siebentheiligen Har- 
monik noch eine dieser Harmonik gleichförmige sechstheilige Behandlung des- 
selben Gegenstandes gegeben habe, in welche die Melopoeie noch nicht . 
aufgenommen war? 


ERSTES BUCH. 


Prooimion. 


δ 1. Es scheint zweckmässig, wenn wir uns im Voraus mit 
den wesentlichsten Eigenthümlichkeiten unserer Disciplin bekanıt 
machen. Denn auf diese Weise lernen wir gleichsam vorher den 
Weg kennen, den wir zu durchschreiten haben; werden wissen, 
auf welcher Stelle desselben wir uns befinden, und somit leichter 
vorwärts kommen*); wir entgehen aber auch der Gefahr, uns von 
unserem Gegenstande eine verkehrte Vorstellung zu machen. Dies 
letztere war, wie Aristoteles stets zu erzählen liebte, bei der Mehr- 
zahl von Plato’s Zuhörern der Fall, wenn dieser seine Vorlesung 
über das Gute hielt. Ein jeder kam nämlich in der Voraussetzung, 
hier das zu finden, was er unter die Güter des menschlichen Daseins 
rechnete: Reichthum, Gesundheit, Körperkraft oder irgend sonst ein 
vorzügliches Glücksgut; wenn aber nun die Auseinandersetzungen 
über Mathematik, Arithmetik, Geometrie, Astronomie zum Vorschein 
kamen mit dem schliesslichen Resultate, dass es nur Ein Gutes gebe**) 
da kam ihnen das freilich sehr unerwartet: sie missachteten dann 
den Gegenstand oder sprachen sich gar tadelnd über ihn aus. Und 
was war der Grund? Sie hatten denselben nicht im Voraus kennen 
gelernt, sondern waren wie die Eristiker (Wortstreiter von Profession) 
blos auf den Namen hin voll Erwartung herbeigekommen***); hätte 
man ihnen im Voraus den Gegenstand klar bezeichnet, so hätten ihn 
diejenigen, welche an der Vorlesung Theil zu nehmen beabsichtigten, 
kennen gelernt und wären, falls er ihnen behagte, bei dem gefassten 
Vorsatze geblieben. Aus diesem Grunde liebte es nun auch Aristoteles 
selber, denjenigen, welche bei ihm hören wollten, Inhalt und Wesen 
der betreffenden Disciplin im Voraus auseinanderzusetzen. 
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*) Ein sonderbares Zusammentreffen, dass ebenso, wie Aristoxenus seine 
dritte Harmonik, unter den modernen Musiktheoretikern der berühmte Matthe- 
son seinen „Vollkommenen Capellmeister (Hamburg 1739)“ einleitet. Denn hier 
heisst es in einer freilich selbstverständlich weitschweifigeren Ausdrucksweise 
als in dem knappen Style des Aristotelikers $1. „Wer reisen will, thut sehr wohl 
daran, dass er sich mittelst einer guten Land- oder See-Karte denjenigen Weg, 
welchen er zu nehmen gedenkt, in etwas vorher bekannt macht: und die Orte, 
worauf er zustossen muss, nach ihrer Lage und Beschaffenheit, so wie sie einander 
folgen, überhaupt in Erwägung zieht, ehe er den Fuss aus der Stelle setzet. 
& 2. Eben also handelt ein Lehrbegieriger klüglich, der willens ist, in dieser 
oder jener Wissenschaft mit gutem Glücke fortzuschreiten, wenn er sich die 
zu seinem Endzwecke nöthigen Stücke, in einem allgemeinen Entwurf, zum 
Voraus dergestalt bemerke, dass er einen so richtigen als kurzen Begriff von 
der ganzen Sache auf einmal erlangen, und seinen Lauf desto gewisser voll- 
enden möge.“ 


*) Richtig die Uebersetzung von Ch.-Em. Ruelle p.47: „Mais quand on 
voyait que ses discours roulaient sur les sciences telle que l’arithmetique, la 
g&ometrie, l’astronomie, et enfin sur ce th&me que „le bien c’est l’unit&,“ ἃ 
mon avis, l’etude de questions de cette sorte trompait singuli&rement l’attente 
de son auditoire.“ Paul Marquard giebt die Uebersetzung: „Als nun aber die 
Erörterungen über Mathematik und Zahlen, Geometrie und Astrologie und 
dass die Grenze ein Gut ist zum Vorschein kam... .“ Schon der aller- 
früheste Uebersetzer v.J. 1562 kennt den Sinn: „Verum ubi sermones prodiere 
de disciplinis, ac numeris, et Geometria atque Astrologia, denique quod 
bonum illud non nisi unum sit, immane quam absurda iis uideri oratio 
eaepit.‘“ Meibom: „denique Unum tantum esse bonum.“ 


545) Ruelle: „Ils s’approchaient, et, bouche be&änte, ἃ la maniere des plai- 
deurs, 118 attendaient le titre möme de la conference. 


ὃ 2. Und auch mir scheint es, wie ich zu Anfang (ὃ 1) bemerkte, 
zweckmässig, dass eine allgemeine Kenntniss dessen, was ich Har- 
monik nenne, vorausgehe, weil sonst oft eine zweifache Irrung statt- 
finden kann. Die einen denken, die Disciplin sei etwas gar Grosses 
und reiche aus für die gesammte musikalische Bildung, und was 
noch mehr ist, es glauben einige sogar, dass sie durch den Besuch 
der Vorlesung nicht nur Musiker, sondern auch in ihrem Charakter 
veredelt würden, und zwar glauben sie dies deshalb, weil sie miss- 
verstanden, was wir in unseren Vorlesungen (über Melopoie)*), wenn **) 
wir in den einzelnen Arten der Melopoeie zu componiren unternahmen, 
zu erörtern pflegten, dass nämlich die eine Compositionsweise nach- 
theilig, die andere vortheilhaft auf den Charakter einwirke, — ein 
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Missverständniss, bei welchem sie den vortheilhaften Einfluss, den 
die Musik insgesammt***) gewähren kann, ganz und gar nicht erfasst 
haben. 


*) Vgl oben S. 189. 
52) ὅταν πειρώμεϑα zu lesen statt des handschriftlichen ὅτι re. 


546) ὅτι (xal) χαϑ᾽ ὅσον μουσικὴ Marg. nach den Handschriften. Dies ist 
corrupt für χαϑ' ὅλον μουσικὴ. Die ursprüngliche Lesart ist aus einer in den 
Text gekommenen Randglosse χαὶ τὸ ὅλον τῆς μουσιχῆς herzustellen. 


ᾧ 8. Andere aber halten unsere Disciplin mit Nichten für etwas 
Grosses, sondern vielmehr für etwas höchst Unbedeutendes und be- 
suchen die Vorlesung nur deswegen, weil sie nicht ganz und gar 
des Gegenstandes unkundig bleiben wollen. 

Aber keines von beiden ist das richtige, denn die Harmonik 
darf auf ihrem gegenwärtigen Standpunkte weder gering geachtet, 
noch aber auch in der Weise überschätzt werden, als ob sie wie 
einige glauben für Alles, was sich auf Musikkenntniss bezieht, aus- 
reichend sei. Denn ausser Harmonik gehört, wie ich stets sage*, 
noch vieles andere in die Sphäre des Musikers: sie ist ebenso wie 
die Rhythmik, die Metrik, die Organik nur ein blosser Theil von 
dem, was zum Bereiche des Musikers gehört.**) 

Wir haben nunmehr von der Harmonik selber und von ihren 
Theilen zu reden. 

5) So z. B. in den vermischten Tischreden Piutarch de mus. 33. Marg. 
übersetzt: „Viele andere Dinge nämlich giebt es noch für den Musiker als 
was immer gesagt wird.“ In der handschriftlichen Ueberlieferung fehlt das 
Wort τοῦτο, Πολλὰ γὰρ δὴ καὶ ἕτερα ὑπάρχει ἣ (τοῦτο) καθάπερ ἀεὶ λέγεται". 

“2) μέρος ἡ ἁρμονικὴ τῆς τοῦ μουσιχοῦ ἕξεως wie erste Harmonik $1 αὗτη 
δ᾽ ἐστὶν ἡ τοῦ μουσιχοῦ ἕξις, 


Die Disciplin der Harmonik im Allgemeinen. 


$ 4. Im Allgemeinen ist zu merken, dass sich nach unserer 
Auffassung die Theorie der Harmonik auf die Art und Weise bezieht. 
wie in einem jedem (musikalischen) Melos die (Vocal- oder Instru- 
mental-*) Stimme der natürlichen Beschaffenheit nach auf- und ab- 
steigend die (verschiedenen) Intervalle setzt: Wir unsererseits näm- 
ich behaupten, dass die Stimme eine in der Natur begründete 
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Bewegung ausführt und dass die Intervalle von ihr nicht nach Be- 
lieben und Zufall gesetzt werden. 


4) Zu lesen ,,γιγνομένου ἐν φωνῇ τε (ἀνθρωπίνῃ) καὶ ὀργάνοις. 


$ 5. Und hierfür versuchen wir Beweise zu geben in Ueber- 
einstimmung mit der Wirklichkeit, aber nicht in der Manier unserer 
Vorgänger, von denen die Einen, auf fremdes Gebiet abschweifend, 
die sinnliche Wahrnehmung, weil sie nicht genau sei, unberücksich- 
tigt lassen und dagegen abstracte Reflexionsgründe und die Be- 
hauptung aussprechen, die Tonhöhe und Tontiefe bestehe in gewissen 
Zahlen- und Geschwindigkeitsverhältnissen, die aller unpassendsten 
und der Wirklichkeit widersprechendsten Sätze aufstellend, während 
die anderen von unseren Vorgängern [Lasos?] ihre Sätze ohne Be- 
gründung und Nachweis in Form von Orakelsprüchen aussprechen, 
Wir dagegen machen den Versuch Axiome aufzustellen, welche 
allen der Musik Kundigen augenfällige Wahrheit sind, und dann für 
das aus diesen Axiomen Folgende den Beweis zu geben. 

So bezieht sich nach unserer Auffassung die Theorie der Har- 
monik im Allgemeinen auf jedes musikalische durch Vocal- oder 
Instrumentalstimme hervorgebrachte Melos. 


$ 6. Zurückzuführen aber ist unsere Disciplin auf zweierlei, 
auf die durch das Gehör vermittelte sinnliche Wahrnehmung und auf 
die Denkthätigkeit. Mit dem Gehöre prüfen wir die Grösse der 
Intervalle, mit unserem Denken untersuchen wir die jedesmalige 
Bedeutung derselben. 

* * 
* 

$ 7. Man muss sich nun gewöhnen, jedes genau zu unter- 
suchen. In der Geometrie pflegt man zu sagen: „dies sei 
eine gerade Linie“; aber mit solchen Worten kann man bei den 
Intervallen nicht fertig werden. Die Kratt der sinnlichen Wahr- 
nehmung ist es keineswegs, deren der Geometer bedarf; sein Auge 
bedarf nicht der Uebung, das Gerade oder das Krumme und der- 
gleichen schlecht oder gut zu beurtheilen, vielmehr ist dies die 
Sache des Zimmermanns, des Drechslers und anderer Beschäftigungen; 
für den Musiker dagegen hat die Schärfe der sinnlichen Beobach- 
tung fast die Stellung einer obersten Fundamentalbedingung, denn 
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denn in einem Werden tritt das Melos wie die übrigen Stücke 
der Musik zu Tage; 

denn aus diesen zwei Kräften resultirt das Verständniss der 
Musik, aus der sinnlichen Wahrnehmung und dem Gedächtnisse: 
wahrzunehmen haben wir das Geschehende, im Gedächtnisse zu be- 
halten was geschehen ist. Auf andere Weise kann man das, was 
in der Musik vorgeht, nicht auffassen.***) j 


*) Was im ὃ 10 enthalten ist, steht in den Handschriften hinter dem 
ersten Satze des $ 23. Der $ 10 enthält drei abgerissene lückenhafte Sätze, 
von denen Marg. 8. 145 sagt: „Die hier vorhandenen Lücken sind nicht von 
der Art, dass sie nur der Nachlässigkeit eines Abschreibers zuzuschreiben 
wären.‘ 

**) τοῖς γιγνομένοις παραχολουϑεῖ vgl. ὶ 12 „el μέλλομεν ἀκολουϑεῖν ταῖς yıy- 
νομέναις ἐν τοῖς γένεσι διαφοραῖς“. Ueber die παραχολούϑηχσις in der Musik spricht 
Aristoxenus bei Plutarch de mus. 35. 

***) Marquard S. 821 giebt die Erläuterung: „Dieser Satz ist dem von Ari- 
stoteles [?] und seiner Schule aufgestellten Systeme der Künste entlehnt, welches 
von Westphal zuerst aus der Verborgenheit hervorgezogen und in seiner Har- 
monik ὃ 1 ff. näher entwickelt ist. Darnach bildet die Musik mit der Orchestik 
und Poesie die Klasse der praktischen Künste, d.h. derjenigen, welche zu ihrer 
Vergegenwärtigung noch einer besondern darttellenden Thätigkeit des rpax-ı- 
26, bedürfen, während die andere Klasse, Architektur, Plastik und Malerei 
darch den Act des Schaffens auch sogleich den Sinnen wahrnehmbar werden, 
sogleich fertig sind und daher apotelestische genannt werden. Hinter diesem 
scheinbar äusserlichen Unterschied liegt der tiefere der Ruhe und Bewegung, 
in welchen die Idee des Schönen zur Darstellung kommt. Das innerste Wesen 
der apotelestischen Künste ist die Ruhe: in einem einzigen Moment erfasst der 
Künstler die Idee, daher ist das Werk ferfig, sobald er sie in den Stoff hinein- 
gebildet hat, und wie es in einem einzigen Momente concipirt ist, so sind wir 
auch im Stande, es in einem Moment zu erfassen, mit einem Blicke, wir 
schauen 68 an. 

Das Lebenselement: der praktischen Künste dagegen ist die Bewegung; 
die Idee tritt nicht im räumlichen Nebeneinander, sondern in zeitlicher Aus- 
dehnung, im Nacheinander, in die Wirklichkeit, und so allein kann der Künst- 
ler sie auch nur erfassen und dem an sich schon flüssigen Stoff einbilden. Wir 
können dergleichen Kunstwerke daher auch nicht mit einem Blick, in einem 
Moment erfassen, wir schauen sie nicht an, wir lesen sie, d. h. wir nehmen 
ein Stück derselben nach dem andern mit den Sinnen auf, und Aristoxenus hat 
daher sehr Recht, wenn er sagt, die Harmonik wie alle Musik trete in einem 
Werden zu Tage. Es ist sehr zu beklagen, dass diese Stelle gerade so höchst 
mangelhaft erxcerpirt ist, wir würden sonst vielleicht noch weitere Aufschlüsse 
über jenes System erhalten. Jedenfalls hat Westphal sehr Recht, ihm grosses 
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Lob zu spenden; ein eingehenderes Nachdenken führt von diesen Gesicht- 
punkten aus zu sehr klaren und unzweifelhaften Resultaten. (Vergl auch den 
Aufsatz „Apologismen“ in der deutschen Musikzeitung. Wien 1862 No. 50-52..- 

Aus der vorliegenden Stelle der dritten Harmonik ergiebt sich, dass der- 
jenige Aristoteliker, welcher den Unterschied der τέγναι ἀποτελεστιχαὶ aufgestell 
hat, nicht Lucius oder Lucilius von Tarrha ist, den ich griech. Harın. 1864, $ 1 
darunter vermuthete, sondern kein anderer als Aristoxenus. In welchem seiner 
Werke hat Aristoxenus dafüber gesprochen? In einem seiner Sammelwerke? 


Den σύμμιχτα συμποτιχά ὃ 


Die sieben Theile der Harmonik. 


$ 11. Die Wissenschaft nun, welche wir Harmonik nennen. 
ist kurz zu sagen eine derartige, wie wir sie eben angedeutet. Sie 
zerfällt in sieben Abschnitte. 


Wie sich die sieben Theile der als dritte Harmonik vorliegenden Stoich-ia 
zu den letzten acht Theilen der in der ersten und der zweiten Harmonik ver 
liegenden Abschnitte verhalten, ist S. 437 angegeben. 

Die Abschnitte der dritten Aristoxenischen Harmonik sollen folgende sein: 

a γενῆ. 8΄ περὶ διαστημάτων. γ΄ περὶ φϑόγγων. δ΄ περὶ συστημάτων. εἰ τὸ τετὶ 
τόνους. ς΄ περὶ μεταβολῆς. ζ. περὶ μελοποιίας. 
. Dieselben Abschnitte mit Ausnshme des siebenten zählt Aristoxenus in 
den gemischten Tischreden Plut. de mus. p. 33. .ἢ μὲν ἁρμονικὴ α΄ γενῶν τε > 
ἡρμοσμένου, β΄ καὶ διαστημάτων, γ᾽ xal συστημάτων, δ᾽ καὶ φϑόγγων, «€ zul το- 
νῶν, ς΄ καὶ μεταβολῶν συστηματιχῶν ἐστι γνωστιχή. 

Diese Abschnitte legt auch Ptolemäus zu Grunde. Vgl. oben S. 363 

Die mittelbar auf Aristoxenus zurückgehenden Musikschriftsteller der 
Kaiserzeit haben sämmtlich die acht Abschnitte der dritten Harmonik, doch 
mit der höchst auffallenden Abweichung, dass sie sämmtlich den dritten Ab- 
schnitt des Aristoxenus zum ersten machen. Schon dies allein därfte als Be 
weis gelten, dass sie nicht unmittelbar die Aristoxenische Schrift, sondern die 
nach derselben gemachte Umarbeitung eines Aristoxeneers vor Augen hatten. 

Pseudd-Euklid: a’ περὶ φϑόγγων. β΄ περὶ διαστημάτων. τ΄ περὶ γενῶν. 
δ΄ περὶ συστημάτων. εἰ περὶ τόνων. ς΄ περὶ μεταβολῆς. ζ΄ περὶ μελοποιίας. 

Aristides: α΄ περὶ φϑόγγων. β᾽ περὶ διαστημάτων. γ᾽ περὶ συστημάᾶτον 
δ᾽ περὶ γενῶν. €’ περὶ τόνων. ς΄ περὶ μεταβολῆς. ζ΄ περὶ μελοποιίας, 

Alypius nennt folgende Abschnitte: α΄ περὶ φϑόγγων. β΄ περὶ διαστημήταν 
Υ περὶ συστημάτων. δ΄ περὶ γενῶν. ε΄ περὶ τόνων. ς΄ περὶ μεταβολῆς. “ περὶ 
μελοποιίας. 

Gaudentius p. 1: ‘Appowxol λόγοι εἰσι μὲν οὗτοι " α΄ περὶ φϑόγγους. 8. τ5ὶ 
διαστήματα. γ΄ χαὶ συστήματα. (δ᾽ καὶ γένη). ε΄ τόνους τε. ς᾽ καὶ μεταβολάς. 
ζ΄ καὶ μελοποιίας χατὰ πάντα τὰ γένη ἁρμονίας. 
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Anonymus ὃ 20. Κεφάλαια τῆς ἁρμονιχῆς ἑπτά “ a’ περὶ φϑόγγων. β΄ περί 
διαστημάτων. γ΄, περὶ συστημάτων. δ΄ περὶ γενῶν. ε΄ περὶ τόνων. ς΄ περὶ μετα- 
βολῶν. ζ΄ περὶ μελοποιίας. 

Anonymus ὃ 81. Τὰ χυριώτατα ἑπτὰ ὄντα - a’ περὶ φϑόγγων. β΄ περὶ διαστη- 
μάτων. γ΄ περὶ συστημάτων. δ΄ περὶ γενῶν. ε΄ περὶ τόνων. ς΄ περὶ μεταβολῶν. 
γ' περὶ αὐτῆς τῆς μελοποιίας. 

Man sieht, dass die Anordnung der späteren Musikschriftsteller unter 
einander nur darin abweichen, dass bei Pseudo-Euklid zuerst die Gene darauf 
folgend die Systemata behandelt wurden, eine Varietät, welche dem Pseudo- 
Euklid durchaus individuell ist; natürlicher ist die Anordnung bei seinen Ge- 
nossen. 

Es wäre wohl nöthig und vielleicht nicht ohne Nutzen, das Verhältniss 
dieser Musikschriftsteller zu ihrem Originale und einer etwa noch daneben be- 
nutzten Quelle ins Einzelne zu verfolgen. Doch müssen wir davon an dieser 
Stelle abstehen. Aristides bearbeitet seine Quelle am freiesten. Er thut dies 
als Platoniker: vgl. p.5, wo er sich auf den philosophischen Standpunkt des 
Timäus stell. Das von allen diesen Musikern gemeinsam benutzte Werk des 
Aristoxeneers legt als Hauptwerk des Aristoxenus dessen dritte Harmonik zu 
Grunde. Doch da nicht wenige seiner Excerptoren vor dem ersten Abschnitte 
über die Phthongoi noch die in der ersten Harmonik vorkommende Unterschei- 
dung der continuirlichen und diastematischen Bewegung der Stimme berühren 
({Euklid p. 2, Aristides p.7, Nikomodus p. 3, Gaudentius p.2, Bacchius p. 2), 
80 ist anzunehmen, dass auch diese Partie in der von ihnen gemeinsam be- 
nutzten Quelle gestanden hat. Porphyrius ad. Ptolem. p. 258 berichtet, dass 
Aristoxenus von einigen getadelt werde, weil er in seiner dritten Harmonik 
sofort mit den Tongeschlechtern den Anfang mache. Die Vermuthung liegt 
nahe, dass der die dritte Harmonik umarbeitende Aristoxeneer eben derjenige 
war, welcher es nicht billigte, dass in den Stoicheia der dritten Harmonik die 
wichtigen Auseinandersetzungen über die Bewegungsarten der Stimme u. 8. w. 
nicht mit aufgenommen waren, und der deshalb diese Punkte im Anfang seines 
Auszuges aus dem Anfange der ersten Harmonik hinzufügte. Bei diesem Ab- 
schnitte über die beiden Bewegungsarten der Stimme wendet sich einer der 
in Rede stehenden Musikschriftsteller von der Arbeit des umarbeitenden Ari- 
stoxeneers zu dem Uroriginale d.i. der ersten Harmonik des Aristoxenus. Auch 
Aristides hat in diesem Abschnitte die Besonderheit, dass er p. 7 ausser den 
beiden in der ersten Harmonik vorkommenden Bewegungsarten der Stimme, 
noch eine dritte nennt —: ausser der συνεχὴς und der διαστηματιχὴ noch die 
μέση, ,νἡ τὰς τῶν ποιημάτων ἀναγνώσεις ποιούμεθα“. Dieselbe auch bei Porphy- 
rius als νἀναγνωστιχή“. 
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L 
Die Tongeschlechter. 


$ 12. Einer und zwar der erste vön ihnen ist die Unterschei- 
dung der Tongeschlechter und der Nachweis, was da -unveränderlch 
und was veränderlich ist, um diese Unterschiede entstehen zu lassen. 

Noch niemals ist dies von irgend Jemand unterschieden wor- 
den. Denn die Harmoniker handeln nicht von den zwei übrige 
Tongeschlechtern, sondern blos von der Enharmonik. Diejenigen, 
welche sich mit den Instrumenten beschäftigten, beachteten zwar 
jedes der drei Tongeschlechter, aber schon dies, wann aus der Eı- 
harmonik das Chroma zu werden beginnt und dergl. hat keiner von 
ihnen bemerkt, denn da sie nicht auf jegliche Art der Melopoeie be- 
dacht und auch nicht gewohnt waren, derartige Unterschiede genau zu 
erörtern, so beachteten sie die Tongeschlechter nicht in Betreff der 
einzelnen Chroai und hatten auch nicht eingesehen, dass bei den 
Unterschieden der Tongeschlechter gewisse Topoi für die veränder- 
lichen vorhanden waren. 

Dies ist es etwa, weshalb früher die Tongeschlechter nicht be- 
stimmt waren; dass sie aber bestimmt werden müssen, wenn wir 
den durch sie gegebenen Unterschieden nachgehen wollen, ist selbst- 
verständlich. 


L. 
Die Intervalle. 


$ 13. Das eben Angegebene bildet also den ersten Abschnitt. 
Der zweite besteht in der Lehre von den Intervallen, wobei wir, 
soweit es möglich ist, keinen der dort vorkommenden Unterschiede 
auslassen dürfen. 

Nahezu die meisten dieser Unterschiede sind, um es kurz zu 
sagen, bisher noch nicht berücksichtigt worden; aber es ist nicht 
zu verkennen, dass so oft uns eine der noch fehlenden und nicht 
beachteten Intervallverschiedenheiten entgegen tritt, wir alsdann 
auch die in den Melodumena vorkommenden Verschiedenheiten 
nicht verstehen werden. 
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II. 
Die Scala-Klänge. 


ὃ 14. Doch reichen die Intervalle nicht für die Erkenntniss 
der Klänge aus. Denn, um es kurz zu sagen, es sind zweiin dem- 
selben Intervalle von einander abstehende Klänge an der einen Stelle 
der Scala von einer anderen Geltung als an der anderen Stelle, 
und so wird der dritte Theil der ganzen Disciplin in der Lehre von 
den Klängen der Scala bestehen, welche es sind und welches der sie 
kennzeichnende Unterschied ist, und ob es, wie die meisten annehmen, 
blos verschiedene höhere und tiefere Tonstufen sind, oder ob sie 
noch eine besondere Bedeutung haben, und insbesondere, worin 
diese besondere Bedeutung (Dynamis) besteht. Denn nichts von dem 
allen haben diejenigen, welche darüber handeln, klar erkannt. 


6 
IV. 
Die Systeme. 


ὃ 15. Ein vierter Abschnitt wird die Darstellung der Systeme 
sein, nach ihrer Zahl, ihrer Beschaffenheit und ihrer Zusammen- 
setzung aus Intervallen und Scala-Tönen. 

Zweierlei haben die Vorgänger bei den Systemen nicht berück- 
sichtigt. Einmal haben sie nicht untersucht, ob die Systeme auf 
jede Weise aus Intervallen zusammengesetzt werden und ob keine 
Zusammensetzung widernatürlich ist; sodann sind die bei den 
Systemen sich ergebenden Unterschiede in ihrer Gesammtheit noch 
von keinem aufgezählt worden. 


$ 16. Denn was das erstere betrifft, es ist von unsern Vor- 
gängern noch kein Wort über das Emmelische und Ekmelische ge- 
sagt.*) Rücksichtlich des Emmelischen und Ekmelischen aber ist die 
Anordnung der Intervalle eine ähnliche wie sie beim Sprechen in Be- 
zug auf die Anordnung der Buchstaben besteht; denn nicht durch 
jede Art von Zusammensetzung der nämlichen Buchstaben entsteht 
eine Sylbe — durch die eine entsteht sie, durch die andere nicht. 


δ 17. Und die Unterschiede der Systeme betreffend, so haben 
es die einen überhaupt nicht unternommen, sie aufzuzählen, son- 
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dern von denselben blos über die sieben (Okta)chorde, die von ihnen 
sogenanten Harmonien, eine Untersuchung angestellt. Diejenigen 
aber, welche es unternommen, haben sie in kemer Weise vollständig 
aufgezählt, wie der Zakynthier Pythagoras und der Mitylenäer Agenor. 


*) Der letzte Satz des $ 16 steht in den Handschriften hinter $ 17. 


Υ. 


Die Transpositions-Scalen. 


ὃ 18. Ein fünfter Abschnitt ist die Darstellung der Transpe 
sitions-Scalen, auf welchen die Systeme beim Spielen oder Singen 
genommen werden. 

Bezüglich ihrer hat keiner gesagt, auf welche Weise sie zu πεῖν 
men und nach welchem Gesichtspunkte der Anzahl nach zu bestimmen 
sind; vielmehr gleichen die Angaben der Harmoniker über die 
Transpositions-Scalen genau*) den verschiedenen Arten die Monats 
tage zu zählen, z. B. wenn die Korinther den 10. haben, so haben 
die Athener den 5. und wieder andere den 8. 


| 


$ 19. Aehnlich nämlich heisst es bei den einen unter den Har- 
monikern: 
die hypodorische in [A] ist die tiefste Transpositions-Scala, 
die dorische in [B] steht einen Halbton höher als jene, 
die phrygische in [6] einen Ganzton höher als die dorische, 
die lydische in [d] um dasselbe Intervall höher als die phrygische. 
die mixolydische in [es] um einen Halbton höher als diese.**) 


Die anderen aber fügen mit Rücksicht auf die Bohrlöcher der 
Auloi den genannten noch 


die hypophrygische in [6] 
nach der Tiefe hinzu. 


$ 20. Andere lassen die drei tiefsten, nämlich: 
die hypophrygische in [G],***) 
die hypodorische in [A], 
die dorische in [B] 

je um drei Diesen auseinanderliegen, und dann ferner: 
die phrygische in [6] von der dorischen um einen (Sanzton, 
die lydische in [ἄ] von der phrygischen um drei Diesen, 
die mixolydische in [es] von der lydischen um drei Diesen, 
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jedoch nach welchem Gesichtspunkte sie den Abstand der Trans- 
positions-Scalen in dieser Weise feststellen, das sagen sie nicht. 
Dass aber eine solche Katapyknosis etwas Ekmelisches und in jeder 
Hinsicht Unbrauchbares ist, wird sich im Fortgange unserer Diseciplin 
klar herausstellen. 


*) Ein Vergleich der Zählung der Tage mit Thatsachen der Musik auch 
bei Guido Micrologus cap. 5, auf welche K. Schleicher über das Verhältniss 
der griech. z. modernen Musik (Cöthen, Gymn. Programm 1878, S.12) aufmerk- 
sam macht: „Nam sicut finitis septem diebus voces easdem repetimus ut semper 
primum et octavum diem eundem dicamus, ita octavas semper voces easdem 
esse figuramus et dieimus, quia naturali eas concordia sentimus“. 

**) Der vorliegende Paragraph ist einer der wichtigsten der siebentheiligen 
Harmonik. Er enthält Beiträge zur älteren Geschichte der Transpositionsscalen. 
Die allerfrüheste Epoche derselben hat Ptolemäus 2, 6im Auge: „Man kannte 
blos die Dorische, Phrygische und Lydische Scala, welche je um einen Ganz- 
ton von einander abstehen.“ Das waren im Ganzen folgende 6 Scalen (eine 
jede im Systema diezeugmenon und im Systema synemmenon): 


ἃ moll 
diez. —— det ga bc de fg 8 
Lyd. u 9 moll 
syn. >—— ἃ ἔς f] abcede ἢ 
"ΙΝ ce moll 
diez. a ede fg 8 ας ἃ 68 fg 
Phry. _ f moi 
syn. I. eyde) f g ἃ. b c das es f 
B moll 
diez = B,c des es f ges as Ὁ c'de es f 
Dor. y es moll 


syn. ΡΡ-ὀ Β 8ς des] es ἢ ges as Ὁ as des es 


Hier sind bereits (— freilich nur mit Zuhülfenahme der Synaphe —) alle 
durch Tetrachord-Gemeinschaft (5. 424) verwandten Tonarten von 1 Ὁ bis 6 Ὁ 
enthalten. Die Tonart ohne Vorzeichen (in der Notirung der Alten ist sie um 
nichts einfacher als die Scala mit einem b) war in jener alten Trias der 
Tonoi noch nicht vorhanden. Dagegen bildet diese die erste und tiefste Scala 
in der von Aristoxenus an erster Stelle mitgetheilten Pentas der Tonoi, frei- 
lich noch nicht mit ihrem späteren Namen Hypolydisch, sondern als „Tonos 
Hypodorios,“ d. h. derjenige Tonos, welcher um einen Halbton, nicht wie in 


dem späteren Systeme um eine Quarte unterhalb des Dorischen lieg. An 
Aristoxenus, Melik u. Rhythmik. 29 
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lichen Bemerkung, dass die Lesart τούτου auch durch die dritte Hand des Marc. 
und den Riccard. bestätigt werde: [Marquard sagt, diese beiden Handschriften 
hätten das Wort hineincorrigirt; es ergiebt sich aus 3. XLIX des Vorwortes, 
weshalb ich dieser Auffassung durchaus nicht beipflichten kann.] Etwas wei- 
teres als das verkehrte τούτων der anderen Handschriften, sagt Marquard, dürfe 
in der Stelle nicht geäudert werden. 


Aendert man nicht, dann sind es folgende Scalen, welche Aristoxenus 
in der ersten Kategorie (Pentas) der Harmoniker nennen würde: 


Hypodorisch . . . . . . .Gis Moll 

| Halbton 
Mixolydisch . . . ..... A Moll 

| Halbton 
Dorisch . . . . . 2 2... BMoll 

Ganzton 
Phrygisch . . . . „2.2.2... 6 Moll 

| Ganzton 
Lydisch . . . . 2 2.2.2... d Moll 


Diese Deutung giebt auch Marquard der handschriftlich überlieferten 
Stelle des Aristoxenus, in welcher den alten Harmonikern eine Pentas der 
Tonoi vindieirt wird. Marquards Worte sind: „es war bei ihnen „Mixolydisch“ 
A moll und „Hypodorisch‘“ Gis moll, eine Aufstellung, die um so verkehrter 
war, als dadurch Scalen hineinkamen, die praktisch überhaupt nie im Gebrauch 
gewesen sind, so weit wir schliessen können.“ 


Marquard sieht also recht wohl die „Verkehrtheit‘‘ dessen ein, was Ari- 
stoxenus als Transpositionsscalen-Lehre der Harmoniker angiebt. Aber er 
schützt die handschriftlich überlieferte Stelle eben deshalb, weil sie den Ari- 
stoxenus „Verkehrtes‘‘ berichten lässt. „Aristoxenus will uns gerade ein Bei- 
spiel von der heillosen Confusion in der Anordnung der Tonarten geben‘ S. 144. 
Wäre es keine heillose Confusion, dann würde eine „Polemik von Seiten des 
Aristoxenus gegen frühere Entwickelungsstufen, die an sich durchaus berech- 
tigt gewesen wären, sehr abgeschmackt sein . . . Ganz etwas anderes ist es, 
die theoretischen Arbeiten der früheren Harmoniker zu geisseln; dazu hatte 
er gutes Recht.“ Marquard S. 314 glaubt, wenn Aristoxenus so geschrieben hätte, 
wie ich die Handschrift emendire, dann würde der Vergleich zwischen den 
Zählungen der Tonoi bei den Harmonikern und der abweichenden Zählung der 
Monatstage in den verschiedenen griechischen Staaten abgeschmackt sein. 
Sehen wir! 

Marg. S.144: „Aristoxenus will uns gerade ein Beispiel von der heillosen 
Confusion in der Anordnung der Tonarten geben; er musste also schon solche 
Aufstellungen wählen, welche so von einander abweichen, wie die Zählung der 
Monatstage, d. ἢ. solche, in welcher die Einen 2. B. den zweiten Ton nennen, 
welchen die andern als den fünften zählen.“ 

Aristoxenus sagt: „Es herrscht bei den Harmonikern eine solche Ver- 
„schiedenheit in der Aufzählung und Benennung der Transpositionsscalen, dass 

29* 
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$ 26. Haben nun die sogenannten Harmoniker diese ihre An- 
sicht aus Unwissenheit festgehalten, dann lässt sich ihr Charakter 
nicht tadeln, aber sicherlich muss dann ihre Unwissenheit eine . 
gewaltig grosse sein. Wussten sie aber, dass das Notiren nicht 
der Zweck der in Rede stehenden Disciplin ist, und haben sie diese 
ihre Ansicht aus Gefälligkeit gegen die Laien und um irgend etwas 
Materielles als Ziel anzugeben, aufgestellt, dann werde ich sie 
einer grossen Verwerflichkeit- des Charakters beschuldigen müssen. 
Denn einmal glauben sie alsdann, dass der Laie zum Richter in 
der Wissenschaft zu bestellen sei, so abgeschmackt es auch ist, 
dass ein und derselbe etwas erst lernen und gleichzeitig auch be- 
urtheilen soll. Sodann aber haben sie, wenn sie nach ihrer Ansicht 
eine äusserliche Fertigkeit als Ziel des Wissens setzen, gerade 
das Umgekehrte von dem, was sie thun sollten, gethan, da ja 
vielmehr eine jede äusserliche Fertigkeit das Wissen zu ihrem 
letzten Ziele hat. Und wenn dies Wissen ein tieferes, gleichsam 
der innersten Seele angehöriges ist, welches weder leicht erfasst 
werden kann, noch auch dem grossen Haufen zugänglich ist, so 
wird dadurch die Richtigkeit meiner Behauptung nicht beinträchtigt. 


b) Die Theorie der Auloi. 


$ 27. Nicht minder verwunderlich als die eben besprochene 
ist die bezüglich der Blasinstrumente aufgestellte Ansicht. Sie lässt 
nämlich unbeachtet, dass dasjenige, wodurch alles zum Auloi-Spiele 
gehörige — Hände, Stimme, Mund, Athem u. 8. w. — bestimmt und 
beurtheilt wird, etwas ganz anderes ist als die blossen todten In- 
strumentee Macht man nicht das erstere, sondern das Beurtheilte 
zur Hauptsache und zum Endzwecke, so wird man jedenfalls die 
Wahrheit verfehlen. 


$ 28. So ist die Zurückführung des Hermosmenon auf die 
Instrumente ein grosser und ganz und gar wunderlicher Irrthum. 
Denn nichts von dem, was bei den Instrumenten zum Vorschein 
kommt, ist der Grund für die Eigenthümlichkeiten des Hermos- 
menon und die in ihm sich zeigende Ordnung und Gesetzmässigkeit. 
Wenn nämlich z. B. die Quarte, die Quinte und Octave ein sympho- 
nisches Intervall bildet, und wenn die übrigen Intervalle ihre be- 
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stehen scheint, siehe Excurs XVIII.‘“ Dort lehrt Marquard S. 389, es finde 

h in unseren den Namen des Aristoxenus tragenden Excerpten maucher 
iderspruch gegen die Doctrin des Aristoxenus, z.B. das gemischte Diatonon, 
Icher von dem Anhänger eines anderen 818 des Aristoxenischen Systemes 
rrühre (!!). Von einem solchen, also nicht von Aristoxenus selber, soll denn 
ch die Stelle über Xenokrates geschrieben sein. 

Wir können dieser Stelle über Xenokrates als eines Aristoxenischen Frag- 
ntes der dritten Harmonik um so leichter entbehren, als wir im Stande sind, 
m handschriftlich überlieferten Prooimion noch ein Fragment aus dem diesem 
ooimion folgenden ersten Abschnitte aus Boetius hinzuzufügen. Gern ge- 
he ich, dass mir dies Fragment ohne den persönlichen Verkehr mit Freund 
kar Paul, dem vortrefflichen Interpreten des Boetius, entgangen wäre. δ 


L 
Die drei Klanggeschlechter. 


Aus Boetii de institutione musica 5, 16. 


$ 34. Die Quarte zerlegt Aristoxenus folgendermassen in Klang- 
geschlechter. | 

Den Ganzton theilt er in zwei Theile und nennt diese Hälfte ein 
Hemitonion. 

Er theilt ihn in drei Theile: den Drittheil nennt er Diesis des 
Chroma malakon. 

Er theilt ihn in vier Theile: (den vierten Theil nennt er enhar- 
monische Diesis). 

Den vierten Theil des Ganztones um seine Hälfte d.i. um den 
achten Theil des Ganztones vergrössert, nennt er Diesis des Chroms 
hemiolion. 


$ 35. Nach Aristoxenus zerfallen die Klanggeschlechter in 
zwei Haupt-Kategorien: die eine das Genos malakoteron (genws 
mollius), die andere das Genos syntonoteron (genus incitatius). Das 
erstere ist das Enharmonion, das andere das Diatonon. Zwischen 
diesen beiden in der Mitte steht das Chromatikon, in welchem die 
Eigenschaften des malakoteron und des syntonoteron vereint sind. 

Fasst man die einzelnen Klanggeschlechter zusammen, so er- 
hält man der Zahl nach sechs: 1. ein enharmonisches; 2. 8. 4. drei 
chromatische, nämlich ein Chromatikon malakon, ein Chromatikon 
hemiolion und ein Chromatikon toniaion; 5. 6. zwei diatonische, 
nämlich: ein Diatonon malakon und ein Diatonon syntonon. Die 
gesammte Tetrachordtheilung ist nach Aristoxenus folgende. 
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so dass zwischen der Hypate („gravem nervum“) und der Parhypate 
(„prope gravem“) der vierte Theil des Ganztones, Diesis enharmonios 
genannt, eingeschlossen liegt. Die übrigen Maasseinheiten, welche von 
den 60 nach Abzug der beiden enharmonischen Diesen übrig bleiben, 
betragen 48: sie umfassen das zwischen der Lichanos und der Nete 
gelegene Intervall („inter tertium a gravi nervo atque acutissimum 
quartum“); die den Umfang der beiden tieferen Intervalle bezeich- 
nenden Zahlen sind in ihrer Summe (6+6=12) kleiner als die das 
dritte Intervall bezeichnende Zahl 48. 


$ 39. Das Tetrachord des Chroma malakon ist 


e e f 8: 
8 8 44 


denn der Ganzton enthält wie gesagt 24 Maasseinheiten, der dritte 
Theil des Ganztones heisst Diesis des Chroma malakon. 


$ 40. Die Qarte des Chroma hemiolion ist 


€ € f a; 
9 9 42 
denn die Diesis des Chroma hemiolion ist der achte Theil des Ganz- 
tones vereint mit dem vierten, ἃ, 1. von 24 Einheiten sind es 6+3 
Einheiten. 


$ 41. Die Theilung des Chroma toniaion nach Aristoxenus 


ist folgende 
e f fis a, 
12 12 36 


so dass er für die beiden ersten Intervalle je einen Halbton an- 
nimmt, für das dritte Intervall dasjenige, was nach Abzug der bei- 
den Halbtöne von der Quarte übrig bleibt. 


$ 42. In allen diesen Tetrachorden sind die beiden Intervalle, 
die der Hypate zunächst liegen, zusammengenommen kleiner als das 
dritte nach der Höhe zu liegende Intervall Sie sind nämlich wie 
gesagt in die Kategorie der Pykna zu setzen. Die Pykna gehören 
dem Genos enharmonion und chromatikon an. 


$ 43. Die diatonische Theilung ist eine zweifache. Und zwar 
die des Diatonon malakon ist 
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12 18 80 


so dass 12 den Halbton bezeichnet, 18 den Halbton und dazu den’ 
Viertelton, 30 aber das übrig bleibende Intervall der Quarte. Von 
jenen Intervallen ist 18 + 12 = 80 und wird diese Zahl nicht von 
der übrig bleibenden Grösse übertroffen. 


$ 44. Die Theilung des Diatonon syntonon ist der Art, 
dass es einen Halbton und zwei Ganztöne umfasst 


e f g 2. 
12 24 24 


Die beiden unteren Intervalle 24 + 12 = 36 werden an Gesammt- 
grösse nicht von dem übrig bleibenden Theile der Quarte, welcher 
nach der Höhe zu liegt, übertroffen, sind vielmehr grösser als dieser. 


ᾧ 45. Die vorher beschriebene Tetrachord-Eintheilung des Ari- 
stoxenus ist in der folgenden Tabelle enthalten: 


Chroma 


Enharı. Chroma Chroma Diatonon | Diatonon 
malakon hemiolion toniaion malakon Ä syntonon 
— - | —- 

a. a 8 a a ι 8. 
|" I | je - 5 ' [> 

f Ἑ | f | fis | fis | ἔ 
᾿ | 6 " 8. " 9 !. In | I | |» 

el, 8 |‘ | ΞΖ 
| 6 8 | 9 | 13 | [15 19 

e ) e ) e | e) | e } e ) 


Im Auszuge findet sich dies bei Boetius erhaltene Fragment des Ari- 
stoxenus auch bei Ptolemäus I, 12, Porphyrius p. 311, Aristides p. 19 ff., aus 
denen die betreffenden Stellen in der Ausgabe des griechischen Textes mit- 
getheilt sind. 

Einen Fortschritt können wir nun freilich in der Aufstellung der Sexa- 
gesimal-Rechnung und dem Aufgeben der Rechnung nach enharmonischen 
Diesen als kleinsten Masseinheiten nicht erblicken, da sie auch die etwaigen 
Bruchtheile der enharmonischen Diesis, auf deren Vermeidung Aristoxenus 80 


sehr bedacht ist, aufs allerbequemste als Exponenten der Zahl γ zur fasslichen 
4 
80" 
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Anschauung bringen können, wie dies in unseren Erläuterungen der ersten und 
zweiten Harmonik geschehen ist. Das Alterthum aber war mit der Logarithmer- 
Rechnung noch unbekannt, und so wählte Aristoxenus in der siebentheiligen 
Harmonik die Sexagesimal-Rechnung als einen schlechten Nothbehelf. 


Die so äusserst bequemen Termini „Barypyknos, Mesopyknos, Oxypyknos 
Apyknog“ hat sich unsere Interpretation der ersten und der zweiten Harmonik 
des Aristoxenus zwar anzuwenden gestattet. Aber im Texte dieser beiden Werke 
kommen die genannten Termini nirgends vor (bloss Apyknos in der sicherlich 
überarbeiteten Stelle erste Harm. XII. Probl. 1): im Abschnitt XI, wo sie 80 
ausserordentlich willkommen sein würden, hat sich Aristoxenus noch stets durch 
. weitläufigere Umschreibungen helfen müssen. Dem Aristides und Genossen sind 
die kürzeren Termini durchweg geläufig. Mithin müssen wir dieselben für 
eine von Aristoxenus erst in der siebentheiligen [oder sechstheiligen ?] Harmonik 
aufgebrachte Terminologie erklären. Der Terminus „syntonon“ statt „toniaion“ 
wird ebenfalls eine Neuerung der siebentheiligen oder sechstheiligen Harmonik 
sein. 

Der erste der beiden von Bellermann herausgegebenen Anonymi gehört 
nicht zu den aus der siebentheiligen Harmonik schöpfenden Aristoxeneern, 
da ihm entschieden die erste achtzehntheilige Harmonik Hauptquelle ist.*) 


*) Dass auch dem uns nicht mehr vorliegenden Musiker Kleonides nicht 
die siebentheilige, sondern die achtzehntheilige Harmonik vorlag, ersehe ich aus 
der diesem Musiker gewidmeten vortrefflichen Arbeit Karl von Jan’s, die mir 
erst jetzt zu Gesichte kommt. 


Aristoxenus 


SYMPOSION 


ODER 


VERMISCHTE TISCHREDEN. 


Wir haben zwei Titel dieser dialogischen Schrift. 

Plutarch „non posse suaviter vivi‘“ p. 1095a berichtet: 

„In seinem Symposiom unterhält sich Theophrost über die Sympho- 
nieen, Aristoxenus über die Veränderungen, Aristoteles über Homer.“ 

Hier heisst der Titel Symposion, in welchem sich Aristoxenus über die 
Veränderungen (περὶ μεταβολῶν) unterhalten habe. Darunter sind nicht die 
Metabolai im technischen Sinne der Musik, denen Aristoxenus den Abschn. XVIII 
seiner ersten und zweiten Harmonik und den Abschn. VI seiner siebentheiligen 
Harmonik widmet, sondern die Veränderungen zu verstehen, welche die Musik 
von ihrem Beginne in der archaischen Zeit ihre verschiedenen Entwickelungs- 
epochen hindurch bis in die Musikperiode des Aristoxenus erfahren hat. Von 
diesen Veränderungen der Musik ist in den meisten Fragmenten der dialo- 
gischen Schrift die Rede. 

Der zweite Titel wird von Athen. 14, 6828. überliefert „Vermischte Tisch- 
reden‘, οσύμμιχτα συμποτιχά." 

Ausser diesen beiden Stellen des Plutarch und Athenäus besitzen wir 
keine Quellen-Nachrichten über dies Aristoxenische Werk. Doch schon Osann 
im „Anecdotum Romanum“ macht gelegentlich des von ihm aufgefundenen 
Aristoxenischen Fragmentes über die Helikonische Ilias darauf aufmerksam, 
dass die in Plutarch's Musikdisloge vorkommenden Aristoxenischen Stellen 
aus dessen Symmikta sympotika herrühren möchten. Genauer hat sich darüber 
ÖOsann nicht aussprechen mögen. 

In meiner Ausgabe der betreffenden Schrift Plutarchs, Breslau 1865, habe 
ich den Versuch unternommen, die darin aufgenommenen Berichte älterer 
Musikschriftsteller den verschiedenen Quellen zuzuweisen. 

Die Art und Weise, wie ich für einen grossen Theil die vermischten 
Reden des Aristoxenus ausfindig gemacht habe, will ich aus meiner Ausgabe 
des Dialoges nicht wiederholen. Widersprüche sind meinen damaligen Unter- 
suchungen nicht entgegengestellt. Auch die zusammenhängende Stelle cap. 32a. ΕΣ, 
welche ich, ohne mich auf ein äusseres Citat stützen zu können, den vermisch- 
ten Tischreden zuliess, bezeichnet Marquard Aristoxenus 5. 232 als ein ohne 
Zweifel dem Aristoxenus angehöriges Fragment. So fehlt mir vorläufig eine 
Veranlassung, meine die gemischten Tischreden betreffenden Behauptungen 
zu limitiren. Vielmehr muss ich auch c. 12 der Plutarchischen Schrift jenem 
Werke zuweisen, nicht minder wie die unmittelbar vorausgehende und nach- 
folgende Partie. 
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Doch fehlt mir heute die Zuversicht, die ich im Jahre 1865 auf S. 6 der 
Erläuterungen zu Plutarchs Schrift aussprach, bezüglich einer von mir vorge 
nommenen Umstellung des Textes: „Liest der Leser die einzelnen Blätter 
(27. und 28) in der Reihenfolge der vorliegenden Angabe, so wird ihm hier 
Alles im vollen Zusammenhange erscheinen.“ Vielmehr bekenne ich, das 
meine Uebersetzung der Worte des c. 36 ‘U αὐτὸς δὲ λόγος χαὶ ἐπὶ τῶν παϑῶν 
τῶν ὑπὸ τῆς ποιητιχής σημαινομένων ἐν τοῖς ποιήμασιν mir sehr zweifelhaft er- 
scheint. Ich will aber jetzt keine andere Uebersetzung versuchen, da sich mir 
seitdem (es sind 18 Jahre) trotz wiederholten Nachdenkens nichts besseres er- 
geben hat. 


IL. Gegensatz der alten und neuen Musik. 


Athenaeus 14, p. 632a. 
Aristoxenus sagt in den vermischten Tischreden: 


Wir thun dasselbe, wie die Einwohner von Paestum am Tyr- 
rhenischen Meerbusen. Einstmals Hellenen sind sie in Barbarei ver- 
sunken und zu Tyrrhenern oder Römern geworden und haben ihre 
alte hellenische Sprache und Cultur aufgegeben. Bloss eines der 
alten hellenischen Feste feiern sie noch; da kommen ihnen die 
nationalen Namen und Bräuche wieder in den Sinn und unter 
Jammern und Thränen verlassen sie einander. Ebenso wollen auch 
wir jetzt, wo die Theater in Barbarei versanken und diese Musik des 
vulgären grossen. Publikums zu einer tiefen Stufe des Verderbnisses 
herabgekommen ist, hier in unserem nur Wenige umfassenden 
Kreise der alten Musik, wie sie einst war, gedenken. 


Plut. non posse suaviter vivi, p. 1095a. 


In seinem Symposion unterhält sich Theophrast über die Symphonieen, 
Aristoxenus über die Veränderungen, Aristoteles über Homer. 


Themist. or. 33. 


Der Musiker Aristoxenus versuchte die bereits in der Verweichlichung 
befindliche Musik zu kräftigen, er selber war Freund einer Harmonisirung von 
männlichem Charakter und mahnte seine Schüler unter Beiseitlassung des 
weichlichen Styles auf Melodien von männlichem Wesen eifrig bedacht zu sein. 
Einer der Genossen fragte ihn nun: 


Was werde ich davon haben, wenn ich die neue und gefällige 
Musik übersehe und mit Eifer die alte treibe? 

Du wirst weniger in den Theatern singen, denn die Kunst kann 
nicht zugleich der Menge wohlgetällig und alt sein. 


414 Aristoxenus Vermischte Tischreden. 


Aristoxenus nun dieser Auffassung huldigend, kümmerte sich nicht m 
die Missachtung des Volkes und des Pöbels. So oft es unmöglich war zugleich 
bei den Gesetzen der Kunst zu bleiben und eine dem Publikum gefällige σε. 
position zu machen, entschied er sich für die Kunst, statt für das Wohlg- 
fallen bei den Menschen. 


Plut. de mus. 31. 


Dass es rücksichtlich der Unterweisung und des Lernens eine 
richtige und eine verkehrte Behandlung giebt, hat Aristoxenus ge- 
zeigt. Unter seinen Zeitgenossen war Telesias aus Theben, der n 
seiner Jugend in der edelsten Musik unterrichtet war und unter 
anderen Werken berühmter Meister namentlich die des Pindar, 
Dionysius aus Theben, Lampros und Pratinas und der übrigen 
Lyriker, welche sich zugleich vortrefflich auf die Begleitung der 
Melodie verstanden, kennen gelernt hatte, ein ausgezeichneter Aulete 
und auch in den übrigen Zweigen der gesammten Kunst gut be 
wandert. Dieser wurde im reiferen Alter von der bunten Bühnen- 
Musik so sehr gefesselt, dass er jene vortrefflichen Meister, nach 
. denen er erzogen war, missachtete und sich dem Style des Philoxenus 
und Timotheus zuwandte, und zwar gerade dem allermanirirtesten, 
worin die meisten Neuerungen waren. Als er nun daran ging Σὰ 
componiren und es in beiderlei Weisen, der Philoxenischen md | 
Pindarischen versuchte, konnte er im Style .des Philoxenus durchaus 
nichts zu Stande bringen, — so sehr wirkte die gute Jugend- 
bildung in ihm nach. 

Plut. de mus. 12b. 


Krexos und Timotheus und Philoxenus und ihre Zeitgenossen 
streben in unwürdiger Weise nach Neuem, indem sie sich dem Style 
hingeben, der dem grossen Publikum gefällt und jetzt der Agonen- 
Preis-Styl genannt wird. Beschränkung der Töne, Einfachheit und 
Würde der Musik gehört durchaus der alten Zeit an. 


Pivt. de mus. 26. 


Aus dem Bisherigen ist einleuchtend, dass den alten Helleneo 
mit Recht die erziehende Kraft der Musik vor allem am meisten 
am Herzen lag. Sie waren der Ansicht, das Gemüth der. Jugend 
durch Musik zur Beobachtung des Schicklichen bilden und stimmen 
zu müssen, weil sie die Musik für ein Mittel hielten, das unter allen 


Die harmonischen Grundsätze der Melodie-Begleitung 
nach Aristoteles und Aristoxenus. 
(Zu Abschn. Π, S. 475). 


Der willkürlichken Annahme, dass der tiefste Klang der sieben Oclavensculen 
die harmonische Bedeutung der Tonica habe, widerspricht die Beschaffenheit 
der Mirolydischen. 


Von den sieben Octavengattungen der Griechen bedient sich die moderne 
Musik eigentlich nur einer einzigen, welche vom tiefsten Intervalle bis zum 
höchsten genau mit dem Lydischen Schema der Alten übereinstimmt. Es 
ist dies das Schema der modernen Dur-Scala. Unsere Moll-Scala stimmt am 
meisten mit dem Hypodorischen Octaven-Eidos überein; doch nur unser ab- 
steigendes Moll, denn das aufsteigende verändert den sechsten und siebenten 
Klang durch Halbton-Erhöhung. 

Die Musik der sogenannten christlichen Kirchentöne bedient sich dagegen 
solcher Octaven-Scalen, unter denen auch die übrigen Octavengattungen der 
Griechen vertreten sind. Auch die antiken Nomenclaturen sind für unsere 
Kirchentöne üblich geblieben, jedoch mit folgender Veränderung der Bedeu- 
tung der griechischen Benennungen. 
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Christliche Kirchentöne. 


Vgl. Jourij v. Arnold die alten Kirchenmodi historisch und akustisch 
entwickelt. 1879. 
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multo suaviores et utiliores sint ad modulationem. Itaque consentaneum est, 
has duas, quae nostris sensibus displicent, ne veteribus quidem probatas esse, 
qui, quum. nulli systematis sono intervalla diatessaron et diapente simul deesse 
vellent, certe primarium eius sonum, ad quem, quasi ad fundamentnm, melo- 
diam semper reduci necesse est, neutro eorum carere passi sunt.“ 


Darauf führt Bellermann aus, dass es bei Aristoxenus eine Stelle gebe, 
welche das Hypolydische und Mixolydische Octavensystem für ekmelisch zu 
erklären, also aus der praktischen Musik auszuscheiden scheine. Man wird es 
von dem verdienten und sorgsamen Forscher nicht für glaublich halten, dass 
jene Stelle des Aristoxenus, welche er als Zeugniss vorbringt, keine andere ist 
als das 1. Problem des Abschn. XII, worin es heisst, dass auf der Scala der 
erste mit dem vierten Klange ein Quarten-Symphonie, mit dem fünften Klange 
eine Quinten-Symphonie bilden müsse. Namentlich die Worte: „Man muss 
aber wissen, dass das Gesagte für die emmelische Zusammensetzung des Sy- 
stemes aus Intervallen nicht ausreicht. Denn wenn auch die betreffenden 
Klänge die angegebenen Quarten- oder Quinten-Intervallen bilden, so kann 
das System trotzdem ekmelisch construirt sein.“ 


Aus dieser Stelle, wie es Bellermann that, zu folgern, dass hier Aristoxe- 
nus das Hypolydische und Mixolydische System als ekmelisch aus der Musik 
ausschliesse, das konnte wohl nur demjenigen passiren, welcher sich nicht die 
Arbeit gemacht hatte (die Arbeit war früher keine geringe!) die Aristoxenische 
Harmonik iin Zusammenhange zu studiren. 


Es heisst eine Behauptung gegen die unzweideutigste und klarste Ueber- 
lieferung der Quellen griechischer Musik aufstellen, wenn man die Hypoly- 
dische und Mixolydische Octavengattung für etwas Ekmelisches im Sinne 
des Aristoxenus erklärt. Nach Aristoxenus ist jede der von ihm statuirten 
τ Octaven-Eide, unter denen er dem Mixolydischen die erste Stelle anweist, 
emmelisch. Er erklärt dies ausdrücklich in dem Prooimion der ersten Har- 
monik ὃ 18, wo er sich darüber ausspricht, dass es nach der nicht genugsam 
iiberdachten Theorie des Eratokles mehr als 7 Octaven-Systeme geben würde, 
welche nicht emmelisch seien. 

Bellermanns Schlussfolge ist: Die Octavengattungen der Griechen ent- 
sprechen unseren Kirchentönen und ihr tiefster Ton hat daher die harmo- 
nische Bedeutung der Prime oder Tonica. Bei der Mixolydischen Octaven- 
gattung ist dies letztere unmöglich, denn ἢ f ist eine falsche Quinte. 

Daher kann die Mixolydische Tonart keine emmelische Tonart der Griechen 
gewesen sein. 

Das schliessliche Resultat Bellermanns ist ein unrichtiges, denn nach Ari- 
stoxenus war die Mixolydische eine emmelisehe Octavengattung und ihre viel- 
fache Anwendung in der Melik der Griechen ist aufs hinlänglichste bezeugt. 
Aus diesem Grunde müssen wir der von Bellermann als allgemein anerkannten 
Praemisse die Richtigkeit abstreiten. 

Nach den Regeln der Logik haben wir vielmehr folgenden Schluss zu ziehen: 
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Hat aber die Mese ihre richtige Stiminung und ist etwa die Licha- 
nos oder ein anderer Ton verstimmt, dann zeigt sich die unreine Stim- 
mung nur an der Stelle des Musikstückes, wo eben dieser verstimmte 
Ton erklingt.“ 


Weiter erfahren wir dort: 


„In allen guten Compositionen ist die Mese ein sehr oft vorkom- 
mender Klang, auf der alle gute Componisten mit Vorliebe verweilen, auf 
die sie bald wieder zurückkehren wenn sie dieselbe verlassen 
haben, was in dieser Weise bei keinem einzigen der anderen Klänge 
geschieht.‘ 


Daun wird diese musikalische Eigenthümlichkeit mit einer Eigenheit der 
griechischen Sprache verglichen: „Es giebt einige Partikeln, wie z. B. ze und 
τοι, die, wenn das Griechische ein wirklich griechisches Colorit haben soll, 
häufig gebraucht werden müssen; — werden sie nicht gebraucht, so erkennt 
man daran den Ausländer. Andere Partikeln dagegen können, uhne dem 
griechischen Colorit Eintrag zu thun, ausgelassen werden. Was jene nothwen- 
digen Partikeln für die Sprache sind, das ist die μέση für die Musik: ihr häu- 
figer sebrauch verleiht len griechischen Melodieen ihr eigentliches Colorit.“ 


Diese Auseinandersetzung hat der Fortsetzer der Aristotelischen Probleme 
in 19, 36, nur nicht so klar und umfassend, wiederholt. 


Eine ähnliche Notiz, wie sie hier Aristoteles in seinen Problemen und der 
anonyme Fortsetzer resp. Ueberarbeiter der Aristotelischen Probleme giebt, 
finden wir auch bei dem späteren Schriftsteller Dio Chrysostom. 68,7. Auch 
hier heisst es vom Stimmen der Saiteninstrumente (der Lyra): „Man gebe 
zuerst dem mittleren Klange (der Mesc) die richtige Stimmung, dann nach 
ıliesem auch den übrigen, welche, wenn das nicht geschehe, niemals harmonisch 
klingen würden.“ 

Weder Aristoteles noch Dio Chrysostomos hält für nöthig anzugeben, ob 
es sich hier um die dynamische oder um die thetische Mese handelt. 


Nehmen wir an, es sei die dynamische Mesc gemeint. Auf der Trans- 
positions-Scala ohne Vorzeichen ist der Klang a die dynamische Mese. Der 
Lyrode begleite auf dieser Scala ein Melos der ionischen oder hypophrygischen 
Öctaven-Gattung g—g. Dann würde er also nach Aristoteles den Klang a 
am häufigsten berühren und, wenn er ihn verlassen, immer wieder auf den 
Klang a zurückkommen. Offenbar also würde der Lyra-Klang a der Schluss- 
ton sein, welcher die Krusis der Lyra zu dem Schlusstone des hypophrygischen 
(iesanges g angiebt. Das wäre nicht musikalisch, sondern absurd. 


Er begleite mit seinem Spiele einen Gesang der mixolydischen Octaven- 
Gattung h—h. Auch hier würde er mit dem Lyraklange a schliessen. Und 
so weiter bei allen übrigen Octaven-Gattungen: der begleitende Lyrode schliesst 
jedesmal das Melos in dem Lyraklange a. Denn dies a ist auf der Transpo- 
sitions-Scala ohne Vorzeichen stets und ständig die dynamische Mese. 
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Das würde die Stelle des Aristoteles besagen, wenn er unter der Mex. 
von welcher er spricht, die dynafische Mese verstände. Dann wäre die von 
ihm mitgetheilte Thatsache so unsinnig, wie nur immer möglich. 

Wir haben im Abschn. XIII nachgewiesen, dass der Unterschied dyn=- 
inischer und thetischer Onomasie schon bei Aristoxenus vorkommt. Wir dürfen 
deshalb voraussetzen, dass auch schon Aristoxenus' Lehrer Aristoteles das 
Wort Mese auch in thetischer Onomasie gekannt habe. Führt in den mus- 
kalischen Problemen des Aristoteles die Interpretation der Mese als dyna- 
mischer Mese zu solchen Absurditäten, wie sie vorher angegeben sind, τὸ 
folgt natürlich, dass wir dort das Wort Mese als thetische Mese zu inter 
pretiren versuchen müssen. Alsdann hat jede Octaven-Gattung ihre eigene Mese. 

Bei der dorischen Octave ὁ-- τὸ würde der Ton ἃ die thetische Mese sein. 
Der Klang a wäre derjenige, mit welchein nachı Aristoteles das dorische Melos 
im begleitenden Saitenspiele abgeschlossen würde. 

Für die phrygische Octave d--d ist der Ton g die thetische Mese. Mit 
ihm würde nach Aristoteles das begleitende Saitenspiel für ein phrygische 
Melos abschliessen. 


Für die lydische Octave c—c ist der Klang f die thetische Mese. Mit 
diesem f würde nach Aristoteles die Krusis eines Iydischen Melos auf dem 
Instrumente abschliessen. 


Es ergiebt sich, dass, wenn wir in der Stelle des Aristoteles die Mese als 
thetische Mese interpretiren, dass wir dann zu Ergebnissen kommen, welche 
keineswegs absurd genannt werden können. 

Ein Gesang in der dorischen, in der phrygischen, in der lydischen Octaven- 
(zattung wird von dem Sänger in der thetischen Hypate oder deren Octave 
der thetischen Nete (e, d, 6) geschlossen sein, die Krusis des den (resang 
begleitenden I,yruden giebt zu dem jedesmaligen Schlusstone des Sängers die 
jedesmalige Mese an: a zum Melodietone e; g zum Melodietone d; f zum Me 
lodietone c. 

Dor.  Phryg. Lyd. 
Krusis a g f 
Melos e d ς 


So lässt also Aristoteles, falls er (was doch nicht anders möglich ist, dena 
sonst wire seine Angabe absurd) die Mese der thetischen Onomasie meint. ein 
dorisches, phrygisches, Iydisches Melos des Sängers in der Krusis des den 
(sesang begleitenden Lyroden in der Oberquarte abschliessen. 


Wir sind gewohnt, uns den begleitenden Accordton zunächst tiefer als 
den Melodie-Ton zu’ denken. Hier ist es umgekehrt: der Melodie-Ton ist der 
tiefere, der begleitende Accordton der höhere. Blicken wir zurück auf die 
Aristoxenischen Angaben über Melodie- und begleitenden Accord-Ton (8. 4158} 
so werden wir dort ganz das nämliche finden: der tiefere Klang gehört dem 
Melos, der höhere gehört der Krusis an. 
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Ebenso Aristoteles an einer anderen Stelle der musikalische Probl. 19, 12: 
„na τί τῶν χορδῶν ἡ βαρυτέρα del τὸ μέλος λαμβάνει: “ Aristoteles redet von 
zwei Instrumentalstimmen, von denen eine die Melodie, die andere die Beglei- 
tung ausführt. Das Melos werde immer von der tieferen der beiden Saiten 
übernommen. 


Auch noch eine andere Stelle des Aristoteles Probl. 19,39 muss hier 
herbeigezogen werden: „oupäalver γίνεσθαι χαϑάπερ τοῖς ὑπὸ τὴν ᾧδὴν κρούουσι" 
χαὶ οὗτοι τὰ ἄλλα οὐ προσαυλοῦντες ἐὰν εἰς ταὐτὸν χαταστρέφωσιν εὐφραίνουσι μᾶλ- 
λὸν τῷ τέλει 7) λυποῦσι ταῖς πρὸ τοῦ τέλους διαφοραῖς.“ Die Lyroden, welche ein 
Meloes mit den unterhalb der Gesangnoten stehenden Instrumentalnoten 
begleiten, -- wenn sie das Uebrige mit divergirenden Aulostönen begleitet 
haben, kommen am Schlusse wieder mit der Singstimme zusammen und 
haben dann am Ende einen grösseren Eindruck der Befriedigung, als der 
Eindruck der Unbefriedigtheit war, welcheu sie vor dem Ende bei der Diver- 
genz der Melodietöne und der Krusistöne empfinden mussten. Der in der 
Stelle vorkommende Ausdruck ὑπὸ τὴν ᾧδὴν χρούειν bedeutet das Gegentheil 
von πρόσχορδα χρούειν bei Plut. de mus. 28, wo es von den Neuerungen des 
Archilochus heisst: ,,οἴονται δὲ χαὶ τὴν χροῦσιν τὴν ὑπ᾽ ᾧδὴν τοῦτον πρῶτον εὑρεῖν, 
τοὺς δ᾽ ἀρχαίουσ πάντας [wohl πάντα zu schreiben] πρόσχορδα χρούειν,““ d. i. Ar- 
chilochus (glaubt man) habe zuerst eine Instrumentalbegleitung mit divergiren- 
Jen Tönen in Aufnahme gebracht, während die Früheren Alles unison begleitet 
hätten. Wir werden den Ausdruck, welcher eigentlich „unterhalb des Gesanges 
begleiten,“ von den stets unterhalb der Gesangsnoten stehenden Noten der 
Krusis verstehen müssen, weil die früher von uns angeführte Stelle des Ari- 
stoteles Probl. 19, 12 ausdrücklich besagt, dass der dem Melos angehörende 
Klang stets der tiefere sei. Es ist nicht zu denken, dass Aristoteles in den- 
selben musikalischen Problemen jener ausdrücklichen Erklärung in 19,39 (mit 
welcher Aristoxenus S. 475 übereinstimmt) selber habe widersprechen können. 


In dem musikalischen Probleme 19,39 beschreibt Aristoteles genau die 
Eindrücke, welche wir bei Dissonanzen und bei den auflösenden Consonanzen 
des Abschlusses empfinden. Es könnte scheinen, als ob mit dieser am Schlusse 
stattfindenden Auflösung die Homophonie gemeint sei, als ob diese es gewesen, 
durch welche die Alten nach dem peinlichen Eindrucke, nach dem Ge- 
fühle der Unbefriedigtbeit bei den nicht unisonen Accorden des Vorausgehen- 
den, sich beim endlichen Schlusse so sehr befriedigt gefühlt hätten. Aber in 
demselben musikalischen Probleme fragt Aristoteles: „Ara τί ἥδιόν ἐστι τὸ σύμ.- 
φῶνον τοῦ ὁμοφώνου, d. i. weshalb befriedigt uns ein symphonirender Accord 
noch melır als der Gleichklang? Deshalb glauben wir die im weiteren Fort- 
gange desselben Problemes vorkommenden Worte: ἐὰν εἰς ταὐτὸν καταστρέφω- 
σιν εὐφραίνουσι μᾶλλον τῷ τέλει 7) λυποῦσι ταῖς πρὸ τοῦ τέλους διαφοραῖς“ nicht 
sowohl von einem nach der vorhergehenden Divergenz der beiden Stimmen 
aın Schlusse stattfindenden Gleichklange, als vielmehr von einem dort eintre- 
tenden symphonischen Accorde im Sinne der Alten interpretiren zu müssen. 
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Untersuchungen über die Probleme des Aristoteles geben die nöthigen Finger- 
zeige, dass man zwischen den echten’ Problemen des A. und den später hinzu- 
gefügten Problemen eines Umarbeiters zu sondern habe, etwa eines späteren 
Aristotelikers, welcher zum Theil dieselben Fragen (Probleme) wie der Meister 
aufwirft und in dessen Weise zu beanworten sucht. Unser Aristotelisches 
Problem über die Mese muss wohl zu den echten gehören, denn wie bereits 
oben bemerkt, findet sich zu demselben auch ein Parallel-Problem des Um- 
arbeiters. Es ist dies Verhältniss ein ähnliches, wie es sich auch bei den Ari- 
stoxenischen Problemen des Abschn. XII. findet, zu denen die Handschriften 
noch vielfach die Reste einer Umarbeitung zurückgelassen haben. Auf den 
Umarbeiter der Aristotelischen Probleme ist Problem 19, 36 zurückzuführen, 
welches das echte Problem 19 in abgekürzter und weniger klaren Form 
wiederholt. 

Wer wollte es in Abrede stellen, dass die moderne Forschung über grie- 
chische Musik nicht eher zum Abschluss kommt, ehe sie dem Aristotelischen 
Probleme über die harmonische Bedeutung der Mese vollständig gerecht ge- 
worden ist? Friedrich Bellermann hat es ebenso wenig wie Bocckh beaclıtet; 
von Aelteren weiss ich nur einen einzigen zu nennen, den verstorbenen Pro- 
fessor Brahniss in Breslau, welcher in persönlicher Unterhaltung die bis- 
herige Nichtbeachtung des Mesen-Problemes für auffallend genug und dasselbe 
für hinreichend bedeutsam erklärte, um von Seiten der Musikforscher alle Auf- 
merksamkeit in Anspruch zu nehmen. 

Es wird jedoch aller Erklärung spotten, so lange man nicht für die Mese 
die thetische Onomasie des Ptolemäus nach der richtigen Interpretation des 
alten Wallis zu Grunde legt. Hätten dies Boeckh und Bellermann gethan, so 
hätten auch sie das Aristotelische Mesen-Problem verstanden. 


Erleidet also, wie Ziegler sagt, durch die Beziehung der thetischen Ono- 
masie auf die Stelle des Aristoteles die bisherige seit Boeckh und Bellermann 
vulgär gewordene Auffassung der griechischen Musik eine totale Umwälzung, 
so wird diese von mir durch nichts als durch ein genaueres Eingehen auf die 
alten Quellen herbeigeführt sein und in die Klassen derjenigen Umwälzungen 
gerechnet werden müssen, deren neues Ergebniss zugleich das bessere ist. 
Steht doch diesem Ergebnisse der alten Quellen Nichts als die conventionelle 
auf Nichts basirte Annahme entgegen, dass es mit den antiken Octaven-Eide 
keine andere Bewandniss haben könne als mit den christlichen Kirchentonarten, 
in denen jeder tiefste Anfangston als T'onica fungire. 


Bellermann, wie alle früheren, ein Anhänger dieser Annahme, sieht zwar 
ein, dass unter ihrer Voraussetzung die Hypolydische und noch mehr die Mixo- 
Iydische Octavengattung unharmonisch und ekmelisch sein würden. Anstatt 
aber sich hierdurch an die Fraglichkeit jener Voraussetzung erinnern zu lassen, 
macht er lieber den Versuch, für beide Octavengattungen das Vorkommen in 
der Praxis der alten Musik gegen die ausdrückliche Versicherung des Aristo- 


xenus und Plato in Abrede zu stellen. Auch der von mir auf die harmonische 
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Wir haben, um dies gleich zu anticipiren, auf der vorstehenden Tabelk 
die sechs Dur-Octavengattungen des griechischen Melos vor uns. Sie gehönn 
der Lydischen und der Phrygischen Octaven-Klasse an, welche (um auch die 
hier noch anzuführen) nach Aristoteles Pol. 4, 3 unter die Φρύγια συντάγματα 
subsumirt werden. Die in d beginnende Phrygische Scala hat die Phrygische 
Mese, d.i. den Ton g zur 'T'onica, — die in ce beginnende Lydische Scala hat 
die Lydische Mese, d.i. den Ton f zur Tonica. Hiernach stellt sich also das 
Phrygische als ein von der Dominante beginnender und in der Dominante 
schliessender Abschnitt der g-Dur-Scala dar, von unserem g-Dur aber dadurch 
verschieden, dass die griechische Scala statt des Klanges fis den Klang f auf- 
zuweisen hat. Es kommt also die phrygische Octavengattung der Alten mit 
unserem Mixolydischen Kirehentune überein. 

Analog stellt sich die Lydische Harmonie als ein in der Dominante be- 
ginnender und in der Dominante schliessender Abschnitt der f-Dur-Scala 
heraus, von unserer modernen f-Dur dadurch verschieden, dass der griechischen 
Scala statt des vierten Tones b der Ton h eigen ist. Am meisten kommt also 
die Lydische Octavengattung der Alten mit unserem Lydischen Kirchentone 
(in f} überein, nur dass dieser I,ydische Kirchenton seine Scala in der Tonica, 
nicht in der Dominante beginnt. 

Das antike Ilypolydisch (in f) und das antike Hypophrygisch (in g) sind 
harmonisch von dem Lydischen und Phrygischen nur dadurch verschieder. 
dass die Scalen nicht von der Dominante zur Dominante, sondern von der 
Tonica zur Tonica reichen. Für Hypolydisti sagt Plato chalara Lydisti, für 
Hypophrygisti sagt er chalara Jasti, Pratinas sagt (was genan auf das näm- 
liche hinauskommt) ancimene Jasti; derselbe Zusatz aneimene auch bei Aristo- 
teles Pol. 8, 5 und 8, 7. 

Aus der Stelle des Pratinas und des Plato (mit der dazn gehörigen alten 
Interpretation bei Aristides) geht hervor, dass es ausser den in der Quinte und 
in der Prime schliessenden Abschnitten der beiden griechischen Dur-Tonarten, 
auch Scalen gab, welche in ihrem Umfange von der Terz bis zur Terz der 
betreffenden Dur-Scalen reichen. Unter die Lydische Octaven-Klasse füllt als 
Terzen-Scala die syntonos Lydisti oder auch Syntonolydisti von a bis a (d.i von 
der Terze des durch falsche Quarte charakterisirten F-Dur). Unter die Phrygische 
Octaven-Klasse fällt die bei Pratinas „syntonos Jasti“, bei den übrigen „Miroly- 
disti“ genannte Harmonie oder Octavengattung. Es ist bezeichnend, dass die 
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Stelle der Platonischen Republik beide Octavengattungen , ϑρηνώδεις ἁρμονίαι“ 
nennt, wofür Aristoteles gleichbedeutend „suprixwripus“ sagt. Auch wo 
unsere moderne Dur-Tonart die Melodie in der Terze abschliesst, empfinden 
wir fast stets den Eindruck des Wehmüthigen, wovon namentlich die in dieser 
Weise gehaltenen deutschen Volkslieder den Beleg liefern. („Gang i ans Brün- 
nele‘“, „Muss i denn, muss i denn zum Städtle hinaus“). 

Wie es das griechische Melos mit der fehlenden grossen Septime des 
Phrygischen Dur, mit der übermässigen Quarte des Lydischen Dur hält, das 
erläutert das Jastische oder Hypophrygische Lied an Nemesis und die kleine 
Instrumental-Melodie des Anonymus $ 104 in einer Tonart, welche wir nach 
dem Obigen nicht anders als Syntonolydisch bezeichnen dürfen: 


Anonym. de mus. $ 104. 


Dessen 
Denn ΞΞΞΞΞ' 


Die althellenischen MoU-Scalen 


sind die nach ὃ. 490 ff. zur Dorischen Octaven - Klasse gehörenden Eide. 
Nach Aristoteles Pol.4,3, wonach von einigen Musikern nur zwei Hauptkatego- 
rieen der Harmonieen statuirt werden, bilden sie die συντάγματα Δώρια““. Im 
Allgemeinen ist das Dorische des Alterthums unser absteigendes Moll, — ohne 
Erhöhung des sechsten und siebenten Tones beim Aufsteigen, — identisch mit 
unserem Aeolischen Kirchentone. Nach der in den Aristotelischen Problemen 
enthaltenen Angabe über die Mese ist die Dorische Mese (a) als die Tonica 
der gesammten Dorischen Octaven-Klasse aufzufassen. Schliesst das Dorische 
in der Mese (dem fünften Klange der Scala), so heisst es „Dorisch“ schlechthin; 
schliesst es dagegen in der Prime, so heisst es „IIypodorisch“, in der älteren 
Kunstsprache „Aeolisch‘“ (Heraklid Pont. ap. Athen. 14, 624). Wer die neuere 
Nomenclatur aufgebracht, wissen wir nicht; Pindar und Pratinas gebrauchen 
den älteren Namen, bei Aristoteles und Aristoxenus kommen beide Benen- 
nungen vor. Plato Pol. 3, 398, nachdem er die Μιξολυδιστὶ xal Συντονολυδιστὶ 
καὶ τοιαῦταί τινες als ϑρηνώδεις ἁρμονίαι, die γαλαρὰ ᾿Ιαστὶ und χαλαρὰ Λυδιστὶ 
als μαλαχαὶ χαὶ συμποτιχαὶ τῶν ἁρμονιῶν genannt hat, fährt dann fort: ᾿Αλλὰ 
χινδυνεύει σοι Δωριστὶ λείπεσθαι χαὶ Φρυγιστί. Wo bleibt da bei ihm die Acolische 
Harmonie? Nothwendig muss er sie unter der Dorischen mit inbegriffen haben. 
Ebenso auch Plato in Lach. 188, und Aristoteles Pol. 8, 7. Nach der eitirten 
Stelle des Heraklides zeigt sich im Aeolischen oder Hypodorischen das ritterlich 
aristokratische, etwas übermüthige Wesen des aeolischen Stammes; er erkennt 
darin den Geist der adeligen Herren von Thessalien und Lesbos wieder, die 
sich der Rosse, des geselligen Mahles, der Erotik erfreuen, aber bieder und ohne 
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tisti an. Letzteres kann nur die Terzen-Species des Dorischen Moll gewesen 
sein, denn an eine der fremden Dur-Tonarten des Olympus darf man bei Ter- 
pander nicht denken. Unter die „toradral τινες“ des Plato gehört also die in c 
schliessende Terzen-Species des Dorischen Moll unter dem Namen Βοιωτιστί, 

Aber auch aus dem Lydischen Dur des Olympus muss eine parallele 
Moll-Tonart gebildet sein. Dies ist die Λοχριστὶ in a, erfunden von dem Lokrer 
Xenokritos, welche, wie wir aus Heraklides Pontikus wissen, eine Harmonie 
mit eigenem Charakter, also nicht identisch mit der ebenfalls in a beginnen- 
den Ajiolisti, und ebenso wenig identisch mit der in a beginnenden syntonos 
Lydisti ist. Schwerlich kann also die Lokristi etwas anderes gewesen sein als 
eine Quinten-Species in a, deren Tonica der Klang d war. Wir haben uns 
diese Tonart in d als die parallele Molltonart des Phrygischen Dur zu denken, 
von Xenokritos, einem der Meister der zweiten musischen Katastasis Spartas 
erfunden, bei Pindars und 'Simonides Zeitgenossen wie Heraklides berichtet 
in hoher Achtung stehend, bei den Zeitgenossen des Heraklides aber bereits 
veraltet, 

Soll Platos ‚‚totaüzal rıves““ nicht blos von einer Tonart verstanden wer- 
den, dann bliebe ausser der Terzen-Species des alten Dorischen Moll, der wir 
den Namen Boiotisti vindiciren müssen, auch noch eine Terzen-Species des 
Lokrischen Moll, für die sich in den Quellen ein specieller Name durchaus 
nicht ermitteln lässt. 


Aiolisti Boiotisti Doristi 
Dorisch Moll a h e d e f g a 
1 2 3 4 5 6 7 
Jasti synton. Jasti Phrygisti 
(Mixolydisti) 
Phrygisch Dur g a h 6 d e f g 
1 2 3 4 5 6 7 
chalara synton. Lydisti 
Lydisti Lydisti 
Lydisch Dur f g a h 0 d e f 
1 2 3 4 5 6 7 
synton. Lokristi 
Lokristi 
Lydisches Moll d e f g a h c d 
1 2 3 4 5 6 7 


Die Anzahl der griechischen Tonarten in dem Sinne, in welchem auch 
unsere moderne Musik das Wort Tonarten versteht, beschränkt sich auf eine 
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Vierheit: 1. das Dorische Moll, charakterisirt durch den mangelnden Leitton, 
2. das Phrygische Dur, charakterisirt durch die mangelnde grosse Septime, 
3. das Lydische Dur, charakterisirt durch die mangelnde Quarte, 4. das Ly- 
dische Moll, die parallele Molltonart des Lydischen Dur gen. Lokristi. 

Nach der Anschauung der Griechen zerlegen sich die meisten dieser vier 
Tonarten in je drei Species, je nachdem die in ihnen sich bewegende Melodie 
entweder a. in der Tonica (der thetischen Mese), oder b) in der Quinte ıder 
thetischen Hypate), oder c) in der Terze (der thetischen Trite) abschlieast. 
Daher haben wir von einer Dorischen, Phrygischen u. 8. w. Mesen-Species, 
Hypaten-Species, Triten-Species zu sprechen, wenn wir die weitschichtige \o- 
menclatur der griechischen Harmonieen vereinfachen wollen. Die Stelle der 
Platonischen Republik, welche vom Ethos der Harmonieen handelt, setzt an 
erste Stelle die Triten-Species, an zweite Stelle die Mesen-Species, an dritte 
Stelle die Hypaten-Species, indem Plato sich durch die Reihenfolge dieser 
(je den Quart-Sext-Accord der verschiedenen Tonarten bildenden) Klänge, welche 
diese auf dem thetischen Dodekachorde von der Höhe nach der Tiefe zu ein 
nehmen, bestimmen lässt. Von den beiden Triten-Species, welche er durch 
die Worte „at τοιαῦταί τινες“. andeutet, liess sich für die eine (in c) aus den 
Nachrichten über die Tonarten Terpanders der alte Name Boeotisch ausfindig 
machen, für die andere (in f) will sich nirgend eine Name ergeben. Die oben 
von mir gebrauchte Bezeichnung „syntonos Lokristi“ ist nach der Analngie 
der Triten-Species der Dur-Tonarten gebildet. 

Das System der griechischen Tonarten ist von überraschender Einfach- 
heit und wird auch unseren Fachmusikern als etwas specifisch Musikalisches 
erscheinen müssen. Auf die positiven Berichte des Aristoxenus, Aristoteles, 
Plato und Pratinas, welche nach ihrer musikalischen Bedeutung von den frü- 
heren Forschern nicht gehörig beachtet waren, ist jenes System der griechischen 
Tonarten aufgebaut und kann auf der Grundlage der richtig (nach Wallis) inter- 
pretirten Stellen des Ptoleinäus über die thetische Onomasie unmöglich anders 
aufgebaut werden als es in dem Vorliegenden geschehen ist. Meine erste Ver- 
öffentlichung des Systemes der griechischen Tonarten (in meiner griechischen 
Harmonik 1863) hat ein deutscher Mitforscher als naive Thorheit verdächtigen 
zu müssen geglaubt, indem es ihm gefiel, an Stelle der Ptolemäischen Ueber- 
lieferung ohne jegliche Kritik etwas völlig Anderes zu conjieiren. Vor wenig 
Jahren (während ich in Russland weilte) hat der gelehrte Direktor des Brüs- 
seler Musik-Conservatoriums der nämlichen Auffassung der griechischen Ton- 
arten die grösste Anerkennung gezollt und sie zur Grundlage seiner umfassen- 
den „Histoire et Theorie de la Musique de l’antiquite, Gand 1875. 1881“, ge 
macht. Es ist zu hoffen, dass meiner Auffassung der griechischen Tonarten 
fortan auch bei den deutschen Mitforschern die Anerkennung nicht mehr ver- 
sagt werde. 


Addenda und Corrigenda. 


S. 104 Z. 17. 18. 19 ist zu ändern: 
μέρος μέρος μέρος 


— UM = UV = UV 
γ΄ Ἢ 
᾿ in 72 7 

S. 165 Z.5 v.u. Euklides Geometrie ist freilich nicht früher als Aristox. 
Harmonik 
183 Ζ.6 v.u. war uns von den beiden ersten. 
185 Ζ. 1 nur zweimal statt nur einmal. 
. 210 Z. 18 Der letzte Grund des Unterschiedes von Singen u. Sagen. 
235 Z.3 v. u. $ 40 statt ὃ 39. 
236 2.3 v. u. Intervallen statt Systemen 
239 Z. 1 Sechstens statt Fünftens. 2.5 Siebentens statt Sechstens. 
243 Z. 14: 


nn τῷ ζ5 


Kleinere Intervalle als die Quarte. 


ἘΞΕΗΈΡΕ ἨΈΒΕΕΙΕΕΙΕΕΙΕΕ = 
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5. 248 $ 53 Z. 4 Diesis (e R statt Diesis (e e) 
S. 260 erste Notenzeile 


S. 261 unter der fünften und ebenso unter der sechsten Notenzeile 
Gy. \5 
tatt 
γι} παν 


δ. 262 $ 58. Das hier vorhandene Versehen wird in der den griechischen 
Text enthaltenden Abtheilung seine Berichtigung erhalten. 
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S.263 359. Die auf das Anmerkungs-Zeichen *) folgenden Worte make. 
als Anmerkung mit Petitlettern statt mit Corpuslettern gesetzt werden. 


S. 287: 
Erste Notenzeile. Zweite Notenzeile. 
Pz—ss —— ΞΕ = — ἱ 
235 4 14 7 ἱ 


S. 810 15. Probl. Neben einem Ditonos ein Ganzton bloss oberhalb. 


5. 844. $ 17. 2. 6: Quinten-, Octaven-, Undecimen- und Doppeloetaven ᾿ 
Systeme. 


5.356 2.18: be de ἢ δ 8 

5. 408 Ζ. 11 v. u. zurückgeht statt ausgeht. 

$. 412 Z. 1 mit dem übermässigen Ganzton statt mit dem grossen Ganston. 
S.416 2.10 v. u. letzter Notenbuchstabe: es statt 6. . 


ἐ ἶ 
S. 423 siebente Scala fis g statt fis gis. 


Elfte und zwölfte Scala: 


ı 11 ı 11 
f ges as f ces des es ἢ 


S. 468. 2.10 v. u. Die letzten 15 Worte des Absatzes gehören in ds 
Kategorie der 5. LXXII befürchteten Irrungen. Sie müssen gestrichen werden. |; 


5.490 Z. v. o. „so folgt mit Nothwendigkeit aus dem Vorhandensein der | 
Mixolydischen Octavengattung als eines emmelischen Systemes der Alten, das“, ' 
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Vorwort. 


— .. 


Der vorliegende Schluss der Aristoxenos-Ausgabe muss in zwei 
Punkten die Thesen zurückziehen, welche ich in dem Nachwort zum 
zweiten Bande meiner griechischen Harmonik dritter Auflage aus- 
gesprochen habe. Dasselbe ist übrigens von Herrn Dr. Heinrich, 
der sich jetzt mit meiner Interpretation der Ptolemaeischen Theseis 
durchaus einverstanden erklärt, mit einer besonderen Recension (in 
der Berliner Wochenschrift für classische Philologie) beehrt worden. 

1. Dem Herrn Gymnasialdirector Dr. Guhrauer in Lauban muss 
ich concediren, dass in der griechischen Musik die heterophone 
Instrumentalbegleitung des Gesanges stets eine einstimmige war 
und dass hierin zwischen den beiden Perioden der archaischen und 
der Pindarischen Musik kein ‚Unterschied bestand. “- 

2. Dem Herrn Dr.C.v. Jan mache ich die Concession, dass in 
diesem, Buche nur von den Primen- und Quintento::arten gesprochen 
wird, dass aber auf die von mir angenommenen Terzentonarten nicht 
wieder zurückgegangen worden ist. Für die Primen- und Quinten- 
tonarten ist aus Ptolemaios der Beweis geführt, für die Terzen- 
tonarten lässt sich kein ausdrückliches Zeugniss der alten Musik- 
schriftsteller geltend machen, sondern bloss die erhaltenen Reste der 
griechischen Instrumentalmusik, wie dies auch bereits Gevaert in 
seiner Histoire et th6orie de la musique de l’antiquit6 gethan hat. 
Das im Anonymus Bellermann’s $ 97 mit der Ueberschrift ἄλλος 
(vielleicht ἄλλως) ἑξάσημος erhaltene Stück schliesst in ἢ, das andere 
(δ 104) mit der Ueberschrift xwAov ἐξάσημον ina. Die in ἢ schliessende 
Melodie muss die Mixolydisti, die in a schliessende nach den zu 
Plato Rep. bei Aristeides erhaltenen notirten Erläuterungen die Syn- 
tonolydisti sein. So hat auch Gevaert die Sachlage aufgefasst. 
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will uns freilich sehr primitiv erscheinen, sie bewegt sich in dem 
Umfange einer Quinte. Viel melodischen Reiz kann eine solche 
Melodie nicht bieten! Aber werden denn z. B. die Mixolydischen 
Melodien der Sappho, die als Erfinderin dieser Tonart gilt, nicht ebenso 
einfach gewesen sein, werden nicht auch sie sich in einem möglichst 
beschränkten Tonumfange gehalten haben? Das griechische Ohr war 
nicht so verwöhnt wie das moderne, welches nicht befriedigt ist, 
wenn die Melodie des pikanten Reizes entbehrt. Die vom Anonymus 
überlieferte Mixolydische Melodie gleicht in ihrer Einfachheit, ja 
Monotonie unseren Volksmelodien, von denen namentlich die von 
E. Meyer gesammelten schwäbischen auch solche in einer Tonart 
aufweisen, welche wir mit den Griechen die Mixolydische Tonar 
(Schluss in h) nennen würden und die nicht viel pikanter als die 
Mixolydische Melodie des Anonymus sein möchten. Man singe 
diese in einem langsamen Tempo, und sie wird trotz ihrer Einfach- 
heit den Reiz einer schwäbischen Volksmelodie haben. Und wenn 
Bellermann sagt, der Anonymus habe bloss die rhythmischen Formen 
durch Zusammenstellung von Klängen klar machen wollen, ist es 
denn möglich, dass ein Musiktheoretiker dieses anders thun könnte, 
als dass er eine Melodie in einer der ihm geläufigen Tonarten bildet? 


Muss der musikalische Philologe Fr. Bellermann der Mixolydi- 
schen Melodie des Anonymus den Vorwurf der Monotonie und 
Reizlosigkeit machen, so hat über die Syntonolydische Melodie des 
Anonymus ein anderer musikalischer Philologe, K. Lang, das Urtheil 
gefällt, dass sie von allen aus dem Alterthume uns überkommenen 
Melodien die reizvollste und anmuthigste sei. Ich meinerseits bin 
durchaus geneigt, dies Urtheil K. Lang’s zu unterschreiben. 


Κῶλον ἐξάσημον. 
Lo <UC “«ΠοΟΠεΠεΕεῦσοπΠο [ἰ} « 


Bellermann bemerkt dazu: Lineolae et puncta singulis notis 
adjecta in codicibus. Tertiam et sextam notam ( solus N. 2 habet, 
ceteri fere Κ΄. Quintam notam pro E cod. N. 2 habet C. Ultimam 
et decimam notam cod. B. hac figura exhibet: F, ceteri hac: f. 

Hoc χῶλον ἐξάσημον multis in locis superscriptas singulis notie 
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habet lineolas et puncta, quae quos locos in codicibus obtineant, 
indicavi. (In der obigen aus Bellermann’s Buche hergesetsten 
Notenreihe durfte dies ausgelassen werden.) Quem ad modum ver 
in rhythmos ἑξατήμους disponendi soni hujus melodiae sint, enucleare 
mihi non contigit. Ich habe mir erlaubt, es auf folgende Weise 
zu thun. Die überlieferte griechische Transpositionsscala (Tonss 
I,ydios), die Bellermann in die Transpositionsscala ohne Vorzeich- 
nung (Tonos Hypolydios) umgeformt hat, habe ich beibehalten. 


. Es ergiebt sich die Syntonolydische Musik, ein aus drei Kola 
hexasema bestehender antiker Musikrest, von welchem K. Lang 
sagt, dass er von allen uns aus dem griechischen Alterthume über- 
kommenen Melodien (einschliesslich der von F. Bellermann heraus- 
gegebenen Hymnen des Dionysios und Mesomedes) die schönste und 
geistvollstte, die am wenigsten an Monotonie und Reizlosigkeit 
laborirende sei. Wohl nur wenige zweifeln daran, dass meine 
Restitution des Anonymus die richtige sei. Wenn C. v. Jan meint, 
die, Melodie müsse unvollständig sein, sie könne auch einen anderen 
Schluss gehabt haben, so ist dies ein Vorwurf gegen den durch 
seine Akribie in der Verwerthung der Handschriften ausgezeichneten 
Forscher Fr. Bellermann, der die überkommenen Noten in der oben 
angegebenen Weise entziffertt hate. Würde man die letzte - Note 
als F lesen, so gäbe dies einen Octavensprung, welcher einer gaten 
Melodie völlig fremd sein würde. 

Das Vorkommen zweier in der Dur-Terz schliessenden Tonarten 


Mixolydisch: he def αὶ ah 
Syntonolydsch:; a he de fg ἃ 
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Durch seine letzte Krankheit und seinen Tod ist R. Westphal 
an der Vollendung dieses Schlussbandes seiner Aristoxenosausgabe, 
an welchem er seit 1883 gearbeitet hatte, verhindert worden. Der 
Herr Verleger wandte sich darauf durch Vermittelung des Hem 
Geheimen Hofraths C. Wachsmuth an mich mit der Bitte, das Werk 
zum Abschluss zu bringen. Ich bin dieser Aufforderung nach Prüfung 
des von Westphal hinterlassenen Materiales gern nachgekommen. 
Von dem Bande, der hiermit dem Publikum übergeben wird, lag. 
als ich die Herausgabe übernahm, vor: 

Prolegomena S. I—-LXXX (Bogen A—E) und Aristoxeneae Re 
stitutionis Apparatus bis Σύμμιχτα Συμποτιχὰ S. 96 (Bogen 1-6) 
Diese Theile des Buches waren fertig gedruckt, Aenderungen daher 
hier unmöglich. Leider finden sich aber auf diesen Blättern 90 
viele Druckfehler, sogar Auslassungen, dass die Zahl der Verbesse- 
rungen und Nachträge eine nicht unbeträchtliche Höhe erreicht hat. 
Auch habe ich S.LXXVII aus diesem Grunde noch einmal drucken 
und als Carton einfügen lassen. Doch wird sich wohl dem sach- 
kundigen Leser noch diese oder jene Berichtigung in dem zweiten 
Capitel der Prolegomena als nothwendig herausstellen. Denn ich 
selbst kann über die darin behandelten Fragen der griechischen 
Musik kein Urtheil beanspruchen, und andererseits war es auch 
nicht möglich, das Manuskript ganz zur Vergleichung heranzuziehen, 
weil sich davon mehrere Theile nicht mehr in Westphal’s Nachlass 
auffinden liessen. 

Noch im Manuskript lag vor Prolegomena V, die systematische 
Darstellung der Aristoxenischen Rhythmik. Sie war im Wesentlichen 
drucktertig. Von einer Reihe stilistischer Besserungen abgesehen, 
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PROLEGOMENA 


m nn 


Ι. 
Aristoxenos’ Leben und Werke. 


Suidas über Aristoxenos. 


2 ᾿ = f) - [4 - y N 4 
᾿Αριστόξενος υἱὸς Μνησίου τοῦ χαὶ Σπινϑάρου μουσιχοῦ ἀπὸ Ta- 
-τ-φ» , a mo δὲ M - ’ 4 - £ - ᾿ 
pavros τῆς ᾿Ιταλίας. διατρίψας Ge ἐν Μαντινείᾳ φιλόσοφος γέγονΞ καὶ 
- Ὶ ἰέ ᾿ = N 
μουσικῇ ἐπιθέμενος οὐχ -OTOyNIEV. ἀχουστὴς τοῦ τε πατρὸς καὶ 
[2 > a} — -Φ 
Λάμπρου τοῦ ᾿Ερυϑραίου εἶτα Ξενοφίλου τοῦ ΠυϑαγορΞξίου xat τέλος 
μῚ G [04 ‘ - - 
Ἀριστοτέλους. εἰς ον ἀποθανόντα υβρισε διότι χατέλιπεν τῆς σχολῆς 
-᾿φ In [4 - ‘ [4 - ) - - 
διάδοχον Θεόφραστον, αὐτοῦ δόξαν μεγάλην ἐν τοῖς ἀχροαταῖς τοῦ 
- 4 - 
᾿Δριστοτέλους ἔχοντος. γέγονε δὲ ἐπὶ τῶν ᾿Αλεξανδρου χαὶ τῶν μετέ- 
’ ᾽ν» ὖ [4 LEN [4 ‘ 
πειτὰ χρόνων, ὡς εἶναι ἀπὸ τῆς pra ὀλυμπιαῦος. σύγχρονος Διχαιάρχῷ 
- [4 “-Φ ἢ ' [4 ΄ 
τῷ Μεσστηνίῳ. Συνετάξατο δὲ μουσιχα τε χαὶ φιλοσοφιχα χαὶ ἱστορίας 
1 x u. δ᾿ } , 2 - » - Ά λί 
χαὶ παντὸς εἴδους χαὶ παιδείας, χαὶ ἀριθμοῦζιεν) αὐτοῦ τὰ βιβλία 
εἰς ονγ΄. 
| E. Zeller über Aristoxenos. 


So lautet die Vita des Aristoxenos bei Suidas. 

Hören wir zunächst, was E. Zeller’s Philosophie der Griechen 
II, 2 in der neuesten Auflage 1879 S. 881 ff. über Aristoxenos zu 
berichten hat. Er sagt: 


„Gegen die religiöse Denkweise des Eudemus sticht der Natu- 
ralismus nicht wenig ab, durch den seine Mitschüler Aristoxenos 
und Dicäarch sich bekannt gemacht haben. Der erste von diesen, 
vor seiner Bekanntschaft mit Aristoteles durch die Pythagoreische 
Schule gegangen, hat sich durch seine Schriften über Musik unter 
allen Musikern des Alterthums den berühmtesten Namen erworben*,; 


4 Ὃ μουσιχὸς ist sein stehender Beiname. Als erste musikalische Autn»- 
rität stellt ihn Alex. Top. 49 den medieinischen und mathematischen Grössen, 
A 
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alledem den Aristoxenos für entbehrlich zu erklären und ihn dem 
Kreise der Ieser als einen „bekannten Fälscher“ zu denunciren! 
So möge denn diese Ausgabe und \Wiederherstellung der Aristoxe- 
nischen Schriften eine Ehrenrettung des alten hochbedeutenden 
Hellenen sein, dessen Name sich dem seines Lehrers — und worauf 
Zeller aufmerksam macht — dem des Hippokrates und Archimedes 
würdig anreiht!' 
Aristoxenos’ Schriften. 


Die Aristoxenischen Schriften*) zerfallen nach der Andeutung 
des Suidas in mehrere Kategorien, denen sie sich folgendermassen 
unterordnen. 


I. Vermischte Schriften (‚„zavrö; εἴδους“ Suidas). 

1. Σύμμιχτα ὑπομνήματα, wenigstens 16 Bücher. Photius bibl. p. 176; 
Purphyr. ad Ptolem. 257. 

2. ᾿Ιστοριχὰ ὑπομνήματα Diog. Laert. 9, 40. 

3. Ta κατὰ βραγὺ ὑπομνήματα Athen. 14 p. 619e. 

Ohne weiteren Zusatz citirt Plutarch ἐν ὑπομνήμασιν Δοιστοξενείοις, Alex. 
M. p. 666 = sympos. quaest. I, 6 p. 62%c. 

4. Ta σποράδην Diog. Laert. I, 101. 

5. Συγκρίσεις mehrere Bücher. Lib. I bei Athen. 14. 631. 

6. Σύμμιχτα συμποτιχά vgl. unten. 


IH. Philosophische Schriften (,,φιλοσοφιχά“ Suidas). 
“. [Ιολιτικοὶ νόμοι mindestens 8 Bücher. Athen. 14, 6484. 
8. [Παιδευτιχοὶ νόμοι mindestens 10 Bücher. Ammon αἰδώς und αἰσχύνη. 
Diog. Laert. 8, 15. 
9. Πυϑαγοριχκαὶ ἀποφάσεις Osann Anecd. Roman p. 316. 


IH. Historische Schriften („istopta;“ Suidası. 
10. Βίοι ἀνδρῶν Mahne diatribe de A. 20, 25. Hieron. de viris illustr. 

poem. bei Osann p. 304. 
Daraus werden einzelne erwähnt: 

[Πυϑαγοριχὸς βίος. 

᾿Αρχγύτου βίος. 

Σωχράτους βίος, 

Πλάτωνος βίος. 

Τελέστου βίος. 


*) Die Titel seiner Werke sind von Mahne (Diatribe de Aristoxeno philo- 
sopho peripatetico auctore Guilielmo Leonardo Mahne, ill. Athenaei Amstello- 
dam. cive, zum zweiten Male gedruckt in Thesaurus criticus novus sive syn- 
tagma scriptionum philologicarum variarum aevi recentioris. Editio nova cur« 
G. H. Schaefer. Lips. 1817) und von Osann (Anecdoton Romanum p. 301 ff.) 
nicht vollständig zusammengestellt. 
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11. Περὶ τραγῳδοποιῶν mehrere Bücher: Ὁ. I erwähut von Aınmon. 
8. v. δύεσθϑαι. 

12. Περὶ αὐλητῶν. Athen. 14, 634d. 

13. Περὶ μουσιχῆς mehrere Bücher: lib. I erwähnt von Plutarch de mar. 
15; Ὁ. IV Athen. 14, 6194. Vielleicht gehört hierher auch das Citat iv τῷ 
δευτέρῳ τῶν μουσιχῶν Plut. de mus. 17 und ἐν τοῖς ἱστοριχοῖς Plut. de mus. 16. 

14. Πραξιδαμαντείων mehrere Bücher: lib. I bei Osann Anecd. Rom. p.5. 
307. Harpokrat. 8. v. \Mouoaisz. 


IV. Schriften über Theorie der Musik („ussstıza“ Suidas). 


15. Περὶ μελοποιίας in mehreren Büchern: lib. IV wird von Porphyr. 
a. a. Ο. p. 258 eitirt. 

16. Περὶ τόνων eitirt ebend. p. 255. 

17. Περὶ ὀργάνων Ammon. s. v. κίϑαρις. Auch unter dem Titel περὶ αὐλῶν 
χαὶ ὀρίανων Athen. 14, 634d. 

18. Περὶ αὐλῶν τοίσεως in mehreren Büchern: Ὁ. I Athen. 14, 634 ἢ 

19. Περὶ τραγικῆς ὀρχήσεως in mehreren Büchern. Etym. magn. 8. v. σιχίννες. 

20. Περὶ μουσιχῆς ἀκροάσεως. Schol. Platon. ap. Mahne p. 111. 

21. Περὶ γρόνου πρώτου Porphyr. a. a. O. p. 255. 

Nur von zwei Werken des Aristoxenos sind uns handschrift- 
liche Ueberlieferungen grösserer Bruchstücke überkommen, einmal 


von den Schriften über das Melos: die verschiedenen Fassungen der 
22. ᾿Ἀρμονιχὴ ποαγματεία, 
und sodann die Darstellung der Rhythmik, die 
23. “Ρυϑυαικὴ πραγματεία: 
jene zuerst in der lateinischen Uebersetzung des Gogavinus Venet. 
1462, dann im griechischen Originale durch Meursius und später 
durch Marcus Meibomius 1652," 1686 erst gegen Ende des vorigen 
Jahrhunderts durch Morellius herausgegeben. Von einem dritten 
Werke, den σύμμιχτα συυποτιχὰ sind hauptsächlich in Plutarchs 
Musikdialoge grössere zusammenhängende Fragmente erhalten. Die 


Litteratur über Aristoxenos’ Harmonik und Rhythmik bei Ueberweg 
Grundr. 1, 216. 
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Die erste und die zweite der 18theiligen Schriften über Har- 
monik zerfallen jede, obwohl Aristoxenos in der Einleitung nichts 
davon erwähnt, in zwei ungleiche Theile. Der erste, den wir nach 
Aristoxenos eigenen Angaben τὰ ἐν ἀρχὴ nennen dürfen, versucht 
gewisse melische Begriffe dem Zuhörer im Umrisse zu entwickeln: 
der Zuhörer müsse jede der hier gegebenen Definitionen entgegen- 
kommend aufzufassen versuchen, ohne sich zunächst darum zu 
kümmern, ob sie vollständig oder ob sie zu allgemein seien, er müsse 
vielmehr den guten Willen haben, sie ihrer Bedeutung nach zu reci- 
piren, müsse denken, dass es für den Zweck des Lernens ausreichend 
sei, wenn es nur in das Verständniss dessen, was hier gelehrt wird, 
einzuführen vermöge. „Denn nicht leicht lässt sich über das dem 
Eingange Angehörige (ta ἐν ἀρχῇ) etwas sagen, was nicht angegriffen 
werden könnte, sondern eine vollständig ausreichende Erklärung 
enthalte; am wenigsten ist dies bei den vorliegenden Punkten: Ton, 
Intervall, System der Fall“. Erst nach dieser einleitenden Ver- 
ständigung darf Aristoxenos es wagen, seinen Zuhörern in der 
nöthigen nichts vermissen lassenden Vollständigkeit in strieter 
mathematischer Beweisführung vorzutragen. Den im Umrisse dar- 
stellenden ‚‚ev ἀρχῇ“ folgen in der Aristoxenischen Vorlesung über 
Harmonik die „ororyeia“, welche in Aristotelischer Manier die Be- 
weise für seine harmonischen Sätze geben. Die Form dieser har- 
monischen Stoicheia ist die der Axiomata und Theoremata in der 
Geometrie des Eukleides; freilich ist es nicht die Geometrie des 
Eukleides, der Aristoxenos die Methode abgelauscht hat: aus dem 
reichhaltigen Commentare des Proklos erfahren wir, dass die 
geometrischen Stoicheia des Eukleides keineswegs eine Original- 
Leistung, sondern ein zusammenfassendes Compendium sind. Vgl. 
H. Hankel, zur Geschichte der Mathematik im Alterthume und 
Mittelalter. 1874. S. 112. 130. 384. Namentlich ist es die Aristoxe- 
nische Darstellung in den von ihm selber so genannten 28 Problemata 
in den Stoicheia seiner zweiten Harmonik, welche durchaus in der 
Methode der Eukleidischen Geometrie geschrieben sind, die mit 
Nothwendigkeit darauf hinweisen muss, dass man schon vor Eukleides 
in dessen Weise zu denken und darzustellen gelernt hatte. In 
letzter Instanz geht dieselbe auf Aristoteles zurück. Es sei hier 
noch bemerkt, dass die Aristoxenische Ueberschrift τὰ ἐν ἀρχῇ 
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von der ersten Harmonik erhalten ist, endet mit dem zehnten Ab- 
schnitte, während dort die zweite Harmonik mit dem sechsten Ab- 
schnitte beginnt. 
B. Στοιχεῖα. 
XI. Μετὰ δὲ τοῦτο πρῶτον περὶ διαστημάτων τῶν ἀσυνϑέτων 
λεχτέον, εἶτα περὶ συνϑέτων. 
ΧΙ]. Περὶ συνθέσεως τῆς τῶν ἀσυνθότων διαστημάτων. 
XIII. Περὶ τῶν συστημάτων περί τε τῶν ἄλλων καὶ τοῦ τελείου. 
XIV. ᾿Εξηριϑμένων τῶν συστημάτων χαὶ xad’ ἕχαστον τῶν γε- 
νῶν χαὶ κατὰ πᾶσαν διαφορὰν, μιγνυμένων πᾶλιν τῶν γενῶν τίνα 
τρόπον αὐτὸ τοῦτο ποιεῖται πραγματευτέον. 
XV. Περὶ τῶν φϑόγγων. 
XVI. Περὶ τοῦ τῆς φωνῆς τόπου καϑόλου καὶ χατὰ μέρος. 

XVIL Περὶ τῶν τόνων. 

ΧΥΙΠ. [Περὶ τῆς μεταβολῆς. 

In der Handschrift der ersten Harmonik, welche dem Porphy- 
rios vorlag, stand an der richtigen Stelle περὶ Apywv, d. i. τὰ ἐν 
ἀρχὴ“, während Porphyrios für die zweite Harmonik eine Hand- 
schrift benutzt, aus welcher er den Abschnitt VIII mit den Worten 
eitirt: Λέγει οὖν ὁ Ἀριστόξενος ἐν τῷ πρώτῳ τῶν ἁρμονιχῶν στοι- 
χείων περὶ τῶν συμφωνιῶν χατὰ λέξιν οὕτως͵, Ἐπεὶ δὲ τῶν συμφω- 
νῶν... διὰ τεσσάρων μεῖτον““ (vgl. Aristoxenus, Text S. 80, ὁ 49). 
Wie es sich an dieser Stelle mit der dem Porphyrios vorliegenden 
Handschrift verhielt, sind wir zu ermitteln im Stande. 

Was nämlich Meibom nach seinen Handschriften als ἁρμονιχῶν 
στοιχείων δεύτερον bezeichnet und nach Proklos im Commentare zu 
Platos Timaeus 3 p. 192 πρῶτον τῆς ἁρμονιχῆς στοιχειώσεως ἢ ge- 
nannt werden müsste, führte in der Handschrift des Porphyrios die 
᾿ Teberschrift ὁρμονιχῶν στοιχείων πρῶτον." Auch im Cod. Venetus ist 
der Titel στοιχείων ἁρμονιχῶν a die Schreibung der prima manus, 
während von einer späteren Hand in jenes α΄ ein 3° hineincorrigirt 
worden ist.*) Doch wie in Meibom’s Handschriften hatte auch in 
der Handschrift des Porphyrios die in meiner Ausgabe berichtigte 


---...-. --. “.- 


*) Aristoxenus ed. Meibom p. 79. 
ΡΠ P. Marquard, die harmonischen Fragmente des Aristoxenus 1868 
δ. 960. 
B 
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Weise den Anfang in hypodorischer, oder den Schluss in mixoly- 
discher und dorischer, oder die Mitte in hypophrygischer und 
phrygischer Tonart gesetzt hat, denn auf derartige Fragen geht 
die Disciplin der Harmonik nicht ein, da sie die Bedeutung des 
einer jeden Tonart eigenthümlichen Charakters unberücksichtigt 
lässt... Offenbar auch ist das Tonsystem der harmonischen Dis- 
ciplin etwas anderes als die Vocal- und Instrumentalstimme der 
in dem Tonsysteme sich bewegenden Melopoeie, deren Behandlung 
nicht Sache der Harmonik ist.“ Das sind genau dieselben Grund- 
sätze, welche im Vorworte der ersten Harmonik dargelegt werden: 
„die Melopoeie ist kein Bestandtheil der Harmonik.“ 


Um so auffallender ist es, dass Aristoxenos ausser der sechs- 
theiligen viertens auch noch eine siebentheilige Harmonik ge- 
schrieben hat, in welcher den dort behandelten sechs Abschnitten 
auch noch ein siebenter hinzugefügt wird, dessen Inhalt die Melo- 
poeie bildet: 

I. [Περὶ τῶν γενῶν. 
II. [ΠΙΕερὲ τῶν διαστημάτων. 
II. Περὶ τῶν φϑόγγων. 
IV. Περὶ τῶν συστημάτων. 
V. Περὶ τῶν τόνων. 
VL [Περὶ τῆς μεταβολῆς. 
VIL Περὶ αὐτῆς τῆς μελοποιίας. 


Was Aristoxenos im siebenten Abschnitte (μέρος) vorgetragen 
hat und wie er es motivirte, dass er von seinem früheren Grund- 
satze, die Melopoeie gehöre nicht zur Harmonik, abgewichen ist, 
wissen wir nicht, denn von der siebentheiligen Harmonik ist uns 
in den Aristoxenos-Handschriften nichts als das Prooemion zuge- 
kommen, sowie durch Ptolemaios, Porphyrios, Aristeides und Boe- 
tius werthvolle Auszüge aus dem über die Melosarten handelnden 
ersten Abschnitte. 

Die siebentheilige Harmonik führt in den Handschriften die 
Bezeichnung äppovıxa στοιχεῖα, sie enthält nur die Stoicheia, 
nicht die vorbereitenden Abschnitte „ra ἐν ἀρχῇ“. \Vahrscheinlich 
aber ist es, dass den siebentheiligen Stoicheia eine eigene Schrift 


τὰ ἐν ἀρχῇ vorausging, von der sich dort eine Andeutung des Ver- 
B* 
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fassers erhalten hat. S. Aristoxenos- Ausgabe Band II (1883: 
S. 436. 

Zu den Aristoxenischen Schriften über das Melos muss auch 
der grösste Theil der vermischten Tischgespräche gezählt werden. 
Die grösste Fundgrube für die Fragmente dieser Aristoxenischen 
Schrift ist, wie zuerst Osann im Anecdoton Romanum bemerkt hat. 
der Plutarchische Dialog über die Musik. Vgl. meine Ausgabe 
desselben (1866) S. 19 ff. 


Klanggeschlechter, Oetavenarten, heterophone Krusis des griechischen 
Melos nach den Angaben des Aristoxenos, verglichen mit demen der 
übrigen Musikquellen. 


Die Klänge des griechischen Melos. 


In allen seinen Schriften über das Melos setzt Aristoxenos für 
die in der griechischen Musik vorkommenden Klänge eine Stimmung 
voraus, welche genau der gleichschwebenden Temperatur unserer 
modernen Musik entspricht. Dies hat Fr. Bellermann — besonders 
in seinen Tonleitern und Musiknoten der Griechen 1847 8. 15 fl. — 
überzeugend nachgewiesen. Durch ihn ist diese Thatsache so un- 
widerleglich festgestellt, dass jedes weitere Wort in diesem Sinne 
überflüssig sein würde. 

Nach Aristoxenos umfasst die Octave genau sechs gleich grosse 
Ganztonintervalle (Tonoi): das Ganztonintervall enthält zwei gleich 
grosse Halbtonintervalle (Hemitonia); das Halbtonintervall der grie- 
chischen Scala zerlegt sich durch einen zwischen seinen Grenzen 
genau in der Mitte liegenden Klang in zwei gleich grosse Viertel- 
töne, für welche Aristoxenos den Terminus technicus „enharmonische 
Diesis“ gebraucht. Der modernen Tonkunst fehlt dies Intervall. 
Um es durch moderne Notenbuchstaben auszudrücken, habe ich 
mir erlaubt, über den Notenbuchstaben einen Asteriscus (Sternchen) * 
zu setzen. Auf der von Aristoxenos zu Grunde gelegten Scala der 
gleichschwebenden Temperatur enthält z. B. das Halbtonintervall 
e f in der Mitte den enharmonischen Klang δ: 

e ef. 

Nach griechischer Anschauung ist der zwischen e f liegende 
enharmonische Klang nicht ein um den Viertelton erhöhtes e, sondern 
ein um den Viertelton vertieftes f£ Der antiken Doctrin wäre con- 
former, wenn man sich statt der vorstehenden Umschreibung mit 


e der folgenden bediente: 
e ff, 
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Intervallen die Differenz einer Grösse von zwei Diesen und einer 
Grösse von einer halben Diesis (Ogdo&morion, Achtelton) sein u. s. w. 
Während wir zur Bezeichnung des um einen Viertelton erhöhten 
enharmonischen Klanges über den Notenbuchstaben einen Asteriscus * 
setzen, fügen wir für den um einen Achtelton (= einen halben 
Viertelton) erhöhten irrationalen Klang dem Asteriscus das Punctum 
additionis * hinzu, für den um einen Drittelton (Dodekatämorion) 
erhöhten irrationalen Klang fügen wir dem Asteriscus das Comma 
additionis * hinzu vgl. Bd. II (1883) S. 256. 

In der unten folgenden Octavenscala (vom tieferen zum höheren e) 
stehen in der ersten Verticalcolumne die in der modernen Musik vor- 
kommenden Klänge gleichschwebender Temperatur, ihrer Tonstufe 


12 
nach durch Exponenten der Wurzel (Y.) bestimmt. 
In der zweiten Verticalcolumne stehen die in derselben Octave 
der griechischen Musik nach Aristoxenos vorkommenden Klänge, 


ausgedrückt durch Exponenten der Wurzel (Y.). Der Exponent 
- bezeichnet die Anzahl der in einem jeden Intervalle enthaltenen 
enharmonischen Diesen. Je vier Vierteltöne bilden einen Ganzton, 
je zwei Vierteltöne einen Halbton, je ein Viertelton eine enharmo- 
nische Diesis; die in der Tiefe der Scala vorkommenden Klänge, 
welche als Wurzelexponenten die Bruchzahlen 1!/, und 1'/, haben, 
sind die Grenzklänge irrationaler Intervalle. Mit Rücksicht auf 
die griechische Musik, in welcher man die akustischen Zahlen ledig- 
lich nach den Saitenlängen bestimmt, haben wir, wie Fr. Beller- 
mann a. a. (),, den tieferen Klängen die grösseren, den höheren 
Klängen die kleineren Zahlen gegeben. 
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Die Arten des griechischen Melos 
(ungemischte und gemischte Klanggeschlechter). 

Aristoxenos lehrt in $ 45 seiner zweiten Harmonik: „Jedes 
Melos ist entweder 1. ein diatonisches oder 2. ein chromatisches 
oder 3. ein enharmonisches oder 4. ein aus diesen Arten gemischtes 
oder endlich 5. ein ihnen gemeinsames. Die vierte und die fünfte 
dieser Arten des Melos ist in der handschriftlich erhaltenen Partie 
der Aristoxenischen Harmonik nicht näher definirt. Die drei ersten 
Arten werden von ihm $ 55 fl. an dem aus den vier Nachbar- 
klängen Hypate, Parhypate, Lichanos, Mese bestehenden Tetra- 
chorde dargestellt. Die Hypate und die Mese haben für alle Melos- 
arten die nämliche Tonstufe: sie sind constante Klänge. Die Par- 
hypate und die Lichanos verändern ihre Tonstufe, je nachdem sie 
der einen oder der anderen Melosart angehören: sie sind variable 
Klänge. 

Das diatonische Melos ist ein zweifaches: entweder ein Diatonon 
syntonon oder ein Diatonon malakon, — das chromatische Melos 
ist ein dreifaches: entweder ein Chromatikon syntonon oder ein 
Chromatikon malakon oder ein Chromatikon hemiolion, — das en- 
harmonische Melos hat stets nur die .eine Form des Enharmonion. 

Hiernach führt Aristoxenos sechs verschiedene Tetrachord- 
eintheilungen auf, die sämmtlich die nämliche (constante) Lichanos 
und die nämliche Mese haben, bezüglich der (variablen) Parhypate 
und Lichanos dagegen von einander abweichen. 


Hypate Parhypate Lichanos Mese 
% 


für das Enharmonion e e f A 
für das Chroma malakon e e f a 
für das Chroma hemiolion e © f a 
für das Chroma syntonon e f fis a 
fur das Diatonon syntonon e f g a 
für das Diatonon malakon ὁ ἐς g a 
Die früheren Forscher ohne Ausnahme — Boeckh, Bellermann 
u. 8. w. — haben nur von diesen sechs Melosarten (Tetrachordein- 


theilungen, Klanggeschlechtern) des Aristoxenos und seiner Nach- 
folger Notiz genommen und erklären sie ohne weiteres für die 
„sechs Aristoxenischen Klanggeschlechter“. Aber wo Ptolemaios 
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harm. 1, 2 —- die unverkürzte Harm. des Aristoxenos vor Augen — 
gegen diese sechs Tetrachordeintheilungen desselben polemisirt, nenıt 
er sie nicht schlechthin ‚‚sıayopas τῶν γενὼν ἔξ, sondern „Sraysp2; 
τῶν ἀυιγὼν γενῶν ξξ΄ “ἢ, sechs ungemischte Klanggeschlechter. 

Den sechs ungemischten Klanggeschlechtern stehen bei Aristo- 
xenos die sechs gemischten gegenüber. Die letzteren hatte Arısto- 
xenos jn dem uns nicht mehr vorliegenden 14. Abschnitte seiner 
18theiligen Harmonik — über die „Alixis der Gene“ — behandelt. In 
der Harmonik des Pseudo-Eukleides wird ein kurzer Auszug dessen 
gegeben, was Aristoxenos über die gemischten Gene und über das 
Genos der gemeinsamen Klänge gesagt hatte. 

Ausserdem erörtert die zweite Harmonik des Aristoxenos im 
Abschnitt XII „Die emmelischen Zusammensetzungen der Intervalle* 
im Problem 6 den Satz (δ 77): „In jedem Klanggeschlechte in 
jeder Melosart) gibt es (für jede einzelne Chroa derselben) höchstens 
so viele unzusammengesetzte Intervallgrössen, als die Zahl der un- 
zusammengesetzten Intervallgrössen innerhalb eines (die fünf Klänge 
Hypate, Parhypate, Lichanos, Mese, Paramesos umfassenden) Pents- 
chordes beträgt — also höchstens vier. Es kann die Octare 
eines jeden Klanggeschlechtes wohl eine geringere Zahl, niemal: 
aber eine grössere Zahl als vier verschiedene Intervalle enthalten“. 

Im Problem 27 wird nachgewiesen, dass das Diatonon entweder 
zwei oder drei oder vier Intervalle von ungleicher Grösse zu seinen 
Bestandtheilen hat: 

das Diatonon syntonon hat zweierlei Intervallgrössen zu seinen 
Bestandtheilen (διάτονον &x δυοῖν), 

das Diatonon malakon hat viererlei Intervallgrössen zu seinen 
Bestandtheilen (διάτονον &x τεττάρων), 

in einer dritten Form hat das Diatonon dreierlei Interrall- 
g.össen zu seinen Bestandtheilen (διάτονον ἐχ τριῶν). 

Im Problem 28 wird nachgewiesen, dass das Chroma und das 
Enharmonion entweder drei oder vier verschiedene Intervalle zu 
seinen Bestandtheilen hat. Sind nämlich die beiden tiefsten Inter- 
valle des Pentachordes einander gleich, so hat das in Rede stehende 


*, Etwas Aehnliches muss auch Boetius de instit. mus. 5, 16 an dieser 
Stelle gelesen haben, obwohl seine Worte „differentiae permixtorum generum 
sex‘ falsch überliefert sind, statt non permixtorum. 
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Klanggeschlecht drei verschiedene Intervallgrössen; vier verschie- 
dene Intervallgrössen dagegen, wenn die beiden tiefsten Intervalle 
ungleich sind; 9 

das Enharmonion, das Chroma malakon, das Chroma hemiolion, 
das Chroma syntonon hat je dreierlei Intervallgrössen zu Bestand- 
theilen (χρωματιχὸν &x τριῶν); 

in einer besonderen Form hat das Enharmonion und das 
Chroma je viererlei Intervallgrössen zu Bestandtheilen (2x rerrapwv). 

Es ergibt sich, dass das aus dreierlei Intervallgrössen be- 
stehende Diatonon, nicht minder das aus viererlei Intervallgrössen 
bestehende Chroma und Enharmonion unter den gemischten 
Klanggeschlechtern zu suchen sind. 

Nach Pseudo-Eukleides p. 10 Meib. ist ein gemischtes Klang- 
geschlecht ein solches, in welchem sich zwei oder drei charak- 
teristische Eigenthümlichkeiten verschiedenerer Klanggeschlechter 
zeigen, nämlich 1. des Diatonon und des Chroma, oder 2. des Dia- 
tonon und Enharmonion, oder 3. des Chroma und des Enharmonion 
oder auch 4. des Diatonon, des Chroma und des Enharmonion. 
Die Mischungen No. 1, 2, 3 können in einem einzigen Pentachorde, 
also auch in einer gleichartig zusammengesetzten (ungemischten) 
Octave vorkommen, die Mischung No. 4 aber nur in einer ungleich- 
artig zusammengesetzten (gemischten) Octave. 

Aristoxenos statuirt für die verschiedenen Klanggeschlechter 
nicht sechs, sondern sechs gemischte und sechs ungemischte 
Scalen, dazu noch eine den Klanggeschlechtern gemeinsame 
Scala, im Ganzen dreizehn Scalen*). Sowohl Boeckh wie F. Beller- 
mann sehen in Aristoxenos die vornehniste Quelle für unsere Kennt- 
niss der griechischen Musik. So lange aber unsere Forschungen 
auf dem Gebiete der griechischen Musik nur lediglich auf die sechs 
ungemischten Scalen des Aristoxenos sich beschränken wollen, war 
die vornehmste Quelle der griechischen Musik nicht ausreichend 
benutzt, und unsere Kenntniss dieses Gegenstandes blieb hinter 
dem zurück, was sich durch gewissenhafte Ausnutzung des Aristo- 
xenos erreichen lässt. 


*) Anerkannt von Spiro in der Anzeige meiner griech. Harmonik dritter 
Aufl. 1887 (Deutsche Litteraturzeitung Nr. 4 S. 126 -- 128]. 
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A. Pentachorde aus ungemischten Klängen. 
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ΝΜ 7)" ᾿ β"}" ᾿ 4)“ ᾿ (4) \ 4)“ \ 5} 
44 \10 as \10: 2; \10 24 \10 | 

Mese a \. ὃ [ | ® (Y.) a (v.) | # 

Lichanos καὶ Y.) fis Y.) f (Y.) 
Parhypate f v) f ΠῚ e (Y.) 

Hypate e r.) e Da e Y.) e vr, 


Ι 

Διάτονον Χῥωματι | ’Evanıd- Διάτονον | Χρωματι- Ngmpan 
Ι 
i 


ix δυοῖν χὺν ὰ |) m ἐχ dx τεττά- zur ἐκ τὸν di 
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Nur gerade Inter- Auch ungerade Auch irrationale 
valle in der Octave Intervalle in der Intervalle in der 
Plut. de mus. 38. . Octave Octave. 


B. Pentachorde aus gemischten Klängen. 


Diatonon syntonon gemischt : Chromatikon syntonon 
mit der Parhypate des | mit der Parhypate des 
Enhar- Chroma Chroma Enhar- Chroma Chroıa 
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C. Vereinfachtes Pentachord aus den gemeinsamen 
(constanten) Klängen. 


14 Lichanos ausgelassen. 
Parhypate ausgelassen. 


10 24 \0 
’) Hypate e (Y.) 
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nur das einmal gewohnte, durch die Verbindung jener Verhältnisse 
entstehende Verhältniss des Leimma 256:243. Sie machten daher 
zur Bestimmung des enharmonischen und chromatischen, und sogar 
(um dem Verhältnisse 256:243 aus dem Wege zu gehen) des dia- 
tonischen Geschlechtes eine Menge Versuche, drei Verhältnisse der 


allein von ihnen gebilligten Art ( +1) zu finden, die zusammer- 


”n 

"gesetzt das Quartenverhältniss 4:3 geben. So berechnet Archytas 
im vierten Jahrhundert vor Chr., (eine Generation älter als sein 
Heimatsgenosse und Biograph Aristoxenos) für die Tetrachordinter- 
valle des enharmonischen Klanggeschlechtes: 


enharmonisches Klanggeschlecht 28:27 36:35 5:4 
diatonisches Klanggeschlecht 28:27 8:7 9:8 
chromatisches Klanggeschlecht 28:27 248:224 82: 21 
Dass von Archytas das chromatische Klanggeschlecht nicht jener 
obigen Regel gemäss bestimmt ist, darüber tadelt ihn Ptolemäus, 
welcher dagegen noch eine Menge anderer Tetrachordeintheilungen 
beibringt, deren Verhältnisse sämmtlich mit Ausnahme einer einzigen, 
jener Regel entsprechen, nämlich des Eratosthenes (im dritten Jahr- 
hundert vor Chr.): 


enharmonisches Klanggeschlecht 40:39 89: 88 19:15 

chromatisches Klanggeschlecht 20:19 19:18 6:5 

diatonisches Klanggeschlecht 256 : 243 9:8, 9:8 
welches letzte die gewöhnliche diatonische Eintheilung "des Pytha- 
goras hat. Ferner des Didymus (im ersten Jahrhundert nach Chr.): 


Enharmonion 32:81 31:30 5:4 
Chromatikon 16:15 25:24 6:5 
Diatonikon 16:15 10:9 9:8 


deren letzter das natürliche Leimma und den kleinen und grossen 
natürlichen Ganzton enthält. Dazu fügt Ptolemäus seine eigenen 
acht Eintheilungen, "welche zum Theil Wiederholungen früherer 
Eintheilungen sind: 


Enharmonion 46:45 24:23 5:4 
Chroma malakon 28:27 15:14 6:5 
Chroma syntonon 22:21 12:11 7:6 
Diatonon malakon 21:20 10:9 8:7 
Diatonon toniaion 28:27 8:7 9:8 
Diatonon ditoniaion 256 : 243 9:8 9:8 
Diatonon syntonon 16:15 9:8 10:9 . 
Diatonon homalon 12:11 11:10 10:9 


XL Prolegomena. 11. Aristoxenos über das Melos. 


Fr. Bellermann selber hat den Weg gewiesen, wie die Aristo- 
xenischen Zahlenbestimmungen der Scalen mit den Zahlenaufstel- 
lungen des Archytas und der übrigen Pythagoreer auf gleiche Be- 
nennung gebracht werden können. Anonymus p. 67. 68. 69. \Venn 
man mit Bellermann die Potenzen- und Logarithmen- Benennung 
herbeizieht, dann erkennt man, dass man den aus den Bestim- 
mungen der Akustiker sich ergebenden Quotienten in eine gleich- 


werthige Potenz der Wurzel [Ὁ] umformen muss, um jene Zahlen- 
bestimmungen auf enharmonische Diesen des Aristoxenos zurück- 
zuführen. 

Am wichtigsten sind die Angaben von Aristoxenos’ älteren 
Zeit- und Heimathsgenossen Archytas aus Tarent, dem berühmten 
Mathematiker, von dem Horaz sagt, dass er den Sand des Meeres 
zu berechnen verstand. Fügen wir den Tetrachorden der drei Ton- 
geschlechter, die er bei Ptolemaios bestimmt (Hypate, Parhrvpate. 
Lichanos, Mese), noch die von der Mese um einen Ganzton ent- 
fernte Paramese hinzu, so ergibt sich als Pentachord für: 


Archytas’ Diatonon. 


Hypate Parhypate Lichanos Mese Paramese 
1 38; - 82; 4. Γ 
41 27 ı3 ἐπ 
+ 
6 e g a h 
28:27 7:8 8:9 8:9 


(#)° (9), ΡΝ (7555! (er 


Archytas’ Chromatikon. 


ἐ47 [8 [8 ἐξ 


e e fis a h 
28:27 213 : 223 27: 82 9:8 
24 Υ 34 1,259 34 \4,078 24 \9,961 [2 yet 
% (Y,) | ) [) | y 


Archytas’ Enharmonion. 
1 23, 18° 4 
+ 
e e f a h 
23:27 36:35 5:4 9:8 


(Y. Je ΝΣ (sp Y, DA 


Die Verwendung der Klanggeschlechter nach den Quellen. XLV 


nion, Diatonon, Chromatikon! Wir wählen den Tonos Hypolydios 
des Alypius: 


s εἰ 
gs 82 ο 2 Ὁ 
9 Ε, 5 35 3 -Ξ 
2 42 g Ε 5. β © 
» δ 0 Ed © 
- - PER | = u BB δὲ 4 
Archytas’ Enharmonion T L 1 [ ) CK ὃ (( Γ 
e f ἢ g a h oe.ce d e 
Archytas’ Diatonon rıLerF CK x X Γ 
e f gg ah ce d e 
Archytas’ Chromatiion FT L 1 [ Ὶ eK. ἢ (‘ Γ 
ef Ds \g a ἢ ce cs \d e 
+ + 


Die hinter dem enharmonischen und chromatischen Pyknon 
e f f, h ee f fis, ἢ c cis ausgelassenen Klänge g und d sind 


in Parenthesen gesetzt. Für das chromatische Geschlecht zeigt sich 
in der griechischen Notation die Besonderheit, dass der Klang fis 
und cis durch dieselbe Notenform wie der betreffende Oxypyknos 
des enharmonischen Geschlechtes, jedoch mit Hinzufügung eines 
diakritischen Striches*) ausgedrückt ist Ἵ und . 

Nehmen wir an, dass die enharmonische, diatonische und 
chromatische Notenscala der Griechen zunächst für das Enharmo- 
nion, Diatonon und Chromatikon des Archytas erfunden war, so 
werden wir sagen müssen, dass der Notenerfinder alle Klänge 
richtig notirt hat. Dieselben Notenscalen werden dann aber auch 
für die übrigen Arten des Diatonon (Diatonon syntonon und Dia- 
tonon malakon) und des Chroma (Chroma syntonon, Chroma mala- 
kon und Chroma hemiolion) gebraucht. Für diese muss sich der 
griechische Notenleser hinzudenken, welche Chroma (Klangfärbung) 
gemeint ist. War z. B. das Diatonon syntonon gemeint, so notirte 
der Melopoios mit denselben Notenzeichen als wenn er das Dia- 
tonon des Archytas zu notiren hätte. Genauere Berichte, wie der 
ausführende Sänger oder Instrumentalist wissen konnte, welche Art 


*) Ein winziger Strich, meint C. v. Jan, genüge nicht, um 80 wichtige 
Unterschiede auszudrücken. Muss denn nicht in unserer Decimalrechnung 
ein winziger Strich genügen, um Hunderte, sogar Tausende und Millionen 
von einander zu unterscheiden? 


ΧΙΥΙΠ Prolegomena, II. Aristoxenos über das Melos. 


μὴ τοῦ προχείρου τῆς μεταβολῆς, ποιῶμεν τὸ ἐχχείμενον τετράχορδον 
λίχανος μέση παραμέση toler, 
16:15 9:8 10:9 
ὥστε συνίστασϑαι τὸ τοῦ συντόνου διατόνου γένους. 

Trotzdem ist diese natürliche Diatonik zur Zeit des Ptolemaios 
keineswegs die häufigste Art der Musik. Für die Praxis der 
Kitharoden und Lyroden*) seiner Zeit unterscheidet er nämlich 
fünf Arten von Scalen, deren jeder ein Selidion auf seinen Tabellen 
eingeräumt ist. 

Selidion 1. 

\iyua τοῦ συντόνον χρώματος (22:21, 12:11, 7:6) 

χαὶ τοῦ τονιχίου διατόνου (28:27, 7:8, 9:8). 
Selidion 2. 

Miyua τοῦ μαλαχοῦ διατόνου (21:20, 10:9, 8:7) 

χαὶ τοῦ τονιαίου διατύόνου (28:27, 8:7, 9:8). 
Selidion 3. 

Kad’ αὐτὸ καὶ Axparov τὸ τοῦ τονιαίου διάτονον (27:28, 8:7, 8:9). 

τ΄ βε!ϊοι 4. 

Miyua τοῦ τονιαίου διατόνου (28:27, 8:7, 9:8) 

χαὶ τοῦ διτονιαίο" διατόνου (256:243, 9:8, 9:8). 
Selidion 5. 

Miypa τοῦ τονιαίου διατόνου (28:27, 8:7, 9:8) 

καὶ τοῦ συντόνου διατόνου (16:15, 9:8, 10:9). 

Am Schlusse seiner Auseinandersetzung (2, 15 p. 92 ff.) fügt 
Ptolemaios Tabellen oder Kavovss für eine jede der sieben Octaven- 
gattungen hinzu, worin er die Tonstufe der Klänge nach diesen 
fünf Melosarten in Zahlen ausdrückt*). Für diese Mühe müssen 
wir ihm dankbar sein, denn sollte uns irgend etwas in den voraus 
gehenden Capiteln seiner Harmonik fraglich geblieben sein, so 
wird durch sie jedem Mlissverständnisse vorgebeugt. Seine Tabelle 
ist folgendermassen geordnet. 

*) Aristox. frag. ap. Mahne p. 185: Kidapıs καὶ χιθάρα διαφέρει, φηοὶν 
᾿Αριστόξενος ἐν τῷ περὶ ὀργάνων. Κίϑαρις γὰρ ἐστὶν ἡ λύρα καὶ ol χρώμενοι αὐτῇ 
χιϑαοισταὶ, οὗς ἡμεῖς λυρῳδοὺς φαμέν" χιθάρα δὲ, ἦ χρῆται ὁ κιϑαρῳδός. Mit der 
Kithara begleitete der alte Kitharode seinen eigenen Gesang; die Lyra diente 
auch (und diee scheint ihr vorwiegender Gebrauch gewesen zu sein), um den 
Gesang anderer zu begleiten. 


"ἢ Diese Zahlen des Ptolemaios sind, den modernen Decimalzahlen ähn- 
lich, Sexagesimalzahlen. S. Aristoxenos II (1883) S. 298 ff. 


Κανὼν α΄ 
Μιξολυδίου ἀπὸ νήτης 


(τῶν διεζευγμένων). 


Ptol. barm. 2, 14: die thetischen Klänge in d. Praxis ἃ, Kitharoden etc. 


Κανὼν η΄ 
Μιξολυδίου ἀπὸ μέσης 


ἢ ἀπὸ νήτης τῶν ὑπερβολαίων. 


| 

Κανὼν β’ Κανὼν ϑ΄ 
Λυδίου ἀπὸ νήτης. Λυδίου ἀπὸ μέσης. 

Κανὼν γ᾽ | Κανὼν (ι΄ 
Φρυγίου ἀπὸ νήτης. Φρυγίου ἀπὸ μέσης. 

Κανὼν δ΄ Κανὼν τα’ 
Δωρίου ἀπὸ νήτης. Δωρίου ἀπὸ μέσης. 

Κανὼν €’ | Κανὼν ιβ΄ 
“Ὑπολυδίου ἀπὸ νήτης. “Ὑπολυδίου ἀπὸ μέσης. 

Κανὼν ς΄ | Κανὼν ιγ΄ 


“Ὑποφρυγίου ἀπὸ νήτης. 


Κανὼν ζ΄ 


“Ὑποδωρίου ἀπὸ νήτης. 


“Ὑποφρυγίου ἀπὸ μέσης. 


Κανὼν ιδ΄ 
᾿Ἱποδωρίου ἀπὸ μέσης. 


XLIX 


Die hier des Raumes wegen unter einander gesetzten sieben 
xavove; ἀπὸ νήτης hat Ptolemaios, wie er p. 93 angibt, (handschrift- 
lich!) in eine Linie neben einander gestellt, und unter dieselben in 
einer zweiten Reihe die entsprechenden sieben χανόνες ἀπὸ μέσης. 

Jene werden von Ptolemaios als οἱ ἑπτὰ ὑπερχείμενοι xavove; 
οἱ ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει νήτης διεζευγμένων““ bezeichnet: 

α΄ β΄ τ δ᾽ ε Ε΄ ζ 

Μιξ. Avd. Φρυγ. Δωρ. “Ὑπολ. “Vropp. ᾿Υποδ. 
Diese als „oi ἑπτὰ ὑποχείμενοι χανόνες οἱ ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει μέσης" 

nn ὃ ι ια΄ ιβ΄ ιδ΄ ιε΄ 

Μιξς Λυὸ Φρυγ. Δωρ. “ὙὙπολ. ᾿Ὑἵποφρ. ᾿Ὑποδ. 

ταάξαμεν δὴ χἀνταῦϑα κανόνας ıd, διπλασίους τῶν ἑπτὰ τόνων᾽ 

στίχων μὲν ὁμοίως ἔχαστον ὀχτὼ τοῖς τοῦ διὰ πασῶν φϑόγγοις ἰσα- 
ρίϑμων: σελιδίων δὲ πέντε χατὰ τὸ πλῆθος τῶν συνήϑων γενῶν. 
Περιέχουσι δὲ οἱ μὲν ὑπερχείμενοι χανόνες ἑπτὰ τοὺς ποιοῦντας ἀριϑ- 
μοὺς τὸ ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει νήτης διεζευγμένων ἐπὶ τὸ βαρὺ διὰ πασῶν. 
Οἱ δὲ ὑποχείμενοι τούτοις τοὺς ποιοῦντας ἀριϑμοὺς τὸ ἀπὸ τῆς τῇ 
ϑέσει μέσης ἢ τῆς νήτης τῶν ὑπερβολαίων ἐπὶ τὸ βαρὺ διὰ πασῶν. 
ἣν ἔχωμεν ἀφ᾽ ὁποτέρας ἂν τῶν ἀρχῶν προχιρώμεϑα ποιεῖσϑαι τὰς 
ἁρμογάς. Dies sind die betreffenden Worte des Ptolemaios. 

Jeder χανὼν umfasst eine Octave, deren acht Klänge für die 
fünf verschiedenen γένη (σελίδια) durch die Zahlen von a bis ἡ 


bezeichnet sind. 
D 


1, Prolegomena. II. Aristoxenos über das Melos. 


Κανόνιον Β΄. 
Λυδίου ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει νήτης διεζευγμέων. 


Σελ. a Σελ. β΄  Σελ. γ' Σελ. δ' Σελ. εἰ 
Miypa Miypa Διάτονον Miyp.a Miype 
χρώματος διατόνον τονιαῖον διατόνου διατόνου 

| συντόνου μαλαχοῦ διτονικοῦ συντύνου 


ΝΕ Zr ge 
ek ou Hr Ha len 
τ ‚ ca x oa ζ οα ζ 02 ζ oa ὦ 
δ΄ πβ πα Ε π π r 
€’ u u m La ΧΕ Da ΧΕ la τῇ 
F dd dh ha | πὸ μὲ 
> ΙΕ μ᾿ ΚΕ pp | Fr pp | po m 
ἢ | ma vö pra v6 pra νὸ pr pn λα 


Κανόνιον Θ΄. 
Λυδίου ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει μέσης. 


Σελ. α΄ ᾿ Σελιβ' I ar: rd Σελ. € 
Miypa | Μῖγμα ᾿ς Διάτονον ᾿ Miypa Mirpa 
χρώματος διατόνον τονιαῖον ὠ ὀ Ἀδιστόνου διατόνου 
συντόνου | μαλακοῦ ᾿ς διτονιχοῦ συντόνου 


α΄ ξ % ξ ξ ξ 
β΄ yo yo ξγ ξ 
τ οα ζ οα ζ οα οα 
δ΄ πα ıF ra UF ra ρὃ 
ε᾿ ᾿ς πὸ Ὁ πὸ ιζ πὸ | πὸ 
F δ μ Ä δ μβὰϑ ωὃ μ᾽] τὸὲ μ᾽ ὃ μὲ 
Sin Nm BIP en |pF Mm PP p 
np μ | px χὸ ρχα vd ‚pa νὸ ρχα ὦ 
Κανόνιον I’. 
Φρυγίου ἀπὲ τῆς τῇ ϑέσει νήτης διεζευγμένων. 
ra | 2x β΄ | Σελ. y | Σελ. δ΄ | Στ 
Miypa  Miypa | Διάτονον Miypa | Migps 
χρώματος διατόνου τονιαῖον διχτόνου διατόνου 
συντόνου μαλαχοῦ | | διτονιχοῦ συντόνου 
| 


a ξ ξ ξ ξ ν = 
β' ἕἤ λὸ Ϊ ξῆ λὸ : ξη | ME κ 
γ οα ξ οα ζ οα ζ οα ζ οα 4 
δ΄ π π | π π π 

εἴ [ἢ κα μὰ ΧΕ 4 4 4 

Ε΄ ρα μϑ | ρα le 4 pß va ρβ να pp vw 
ler mo eo m | PP oe ΩΣ, 
n px | m px | px pn a 
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Κανόνιον Κ΄. 
Φρυγίου ἀπὸ τῆς τὴ ϑέσει μέσης. 


Σελ α΄ Lei. β' Σελ. γ' Σελ. δ΄ Ser. € 

Miypa : Miypa Διάτονον Μίγμα Μίγμα 

χρώματος | διατόνου καῖον διατόνου διατόνου 

συντόου : μαλαχοῦ τόνιαϊο διατονιχοῦ συντόνου 
ι΄ β αἴξ u u: ξ ΠΕ 
β΄ ξ ν : ἔξ 7 Zu Bu ξ δ] ἕξ δ ξη ἃ 
{ | οα 1 00 ζ οα ζ οα ζ | οα ζ 
δ΄ , κπ T π π 08 a 
€ | Ma af | ma “FF | μα HF: ἢ Im vv 
ε΄ [ μ᾽ τὸ μ᾽) πὸ μὴ πὸ μ᾽ πὸ μὃ 
, Ε μ |pF ee [0 μ pFR pP ipF μ 
7 prd x pra vd px | m ἱ pr 


Κανόνιον Δ΄. 
Δωρίου ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει νήτης διεζευγμένων. 


Σέλ α΄ ᾿ Σελ. T Σελ. FW 
Miypa Miypa " Ardrovov ern Miypa 
χρώματος διατόνου τονιαῖον διατόνου διατόνου 
συντόνου. μαλακοῦ διατονιχοῦ συντόνου 


EL 
οζ 


μ 


βα 
| pe pr | pe μὴ 
| m px 


λγ ι ΡῚ 


Ξ nn Θὲ πὸὶ πὸ ὉΚ 
SE ΓῚ ΝΣ ἐπ τ 
np » 
AIR SI AT" 
ὧν 
m ἃ δ 
fr? mr 
5 >> 
Ir" 
ϑ x ” 
m 


Kavövıov Α΄. 
Δωρίου ano τῆς τῇ ϑέσει μέσης. 


Σελ. α΄ 6Ὸ)᾽) Σελ. β΄ ᾿ Σελ. τ' Σελ. δ΄ Σελ. ε 
Μῖμα | Μῖγμα Διάτονιον Miypa Miypa 
| χρώματος. διατόνου νιαῖ διατόνου διατόνου 
ες συντόνου  μαλαχοῦ τονίατον μαλακοῦ συντόνου 
a ἰξ ξ ΠΝ 
9 10 En 16 ζ λ ζ λ 
τ | ot x6 of ια 4 ὃ 0, ὃ 
΄΄, κπ - π π 
ε΄ μη u χη ν 
€’ p6 va | οὔ να ρα te | p 
ζ Πρ μ pro μ pro p pP Pp 
N i Mm | p% px px 


Prolegomena. [1. Aristoxenos über das Melos. 


LII 
A. 
Die acht Octavenklänge von der unteren bis zar oberen 
Dominante. 


Von der thetischen Hypate meson bis zur thetischen Nete diezeugmenon. 


Kanon IV: DORISCHE OCTAVE. 
Hypate m. Parhy. m. Lichan. m. Mese Paramese Trite ἃ. Paran.d. Neted. 
Selidion Ill: Dorisches Diatonon toniaion: 


(Es fehlen die Klänge f und c, an deren Stelle zu tiefes f und zu tiefes e) 


120 115.43 101.15 90 80 119 67.30 60 
© f g a h c d e 
| 38:21 ° 8:7 | 9:8 . 9:8 | 28:27 " 8:7 | 9:81 


Sel. V: Dor. Diatonon toniaion mit Diat. syntonon gemischt: 
(Es fehlt der Klang f, an dessen Stelle ein zu tiefes f) 


120 115.48 101.15 90 80 75 6640 60 
e f g a h 6 d e 
| 28:27 9 8:7 | 9:8 | 9:8 | 18:15 | 9:8 | 10:9 | 


Kanon Ill: PHRYGISCHE OCTAVE. 


Hyp.m. Parhy.m. Lich.m. Mese Param. Trited. Paran.d. Neted. 


Selidion III: Phrygisches Diatonon toniaion: 
120 106.40 10251 Wo 80 71.7 68.34 60 
d 
| 


d e f g a h c 
9:8 | 38:27 | 8:7 9:8 , 9:8 | 28:27 | 8:7 


Sel. V: Phryg. Diatonon toniaion mit Diat.syntonon gemischt: 
118.31 106.40 102.51 90 80 71.7 66.40 59.16 


d e f g ἃ ἢ ς d 
| 10:9 28:27 , 8:7 | 9:8 | 9:8 . 16:15 | 9:8 


Kanon Il: LYDISCHE OCTAVE. 


Hyp.m. Parhy.m. Lich.m. Mese Param. Trite ἃ. Parun. ἃ. Neted. 
Selidion III: Lydisches Diatonon toniaion: 
71.7 63.18 60.57 


121.54 106.40 94.49 91.26 80 
ς d e f g a h e 
1 8:7 | 9:8 [28:2 1 8:7 9:8 ; 9:8 , 8:91 ° 


Sel. V: Lyd. Diatonon tonision mit Diat. syntonon gemischt 


711.7 63.13 59.16 


118.81 105.21 94.49 91.26 80 
ς 


6 d e f g a bh 
9:8 | 10:9 38:21 8:7 | 8:9 , 8:9  16:1δ' 


Ptol. harm. 2, 14: die thetischen Klänge in d. Praxis d. Kitharoden εἰς. 1.1 


B. 


Die acht Octavenklänge von der unteren bis zur oberen 
Tonica. 


Von der thetischen Mese bis zur thetischen Nete hyperbolaion 
= vom thetischen Proslambanomenos bis zur thetischen Mese. 


Kanon ΧΙ: DORISCHE OCTAVE. 
Mese Param. Trited. Paran. ἃ. Neted. Trite hyp. Paran. hyp. Nete hyp. 


Selidion III: Dorisches Diatonon toniaion: 


120 106.40 102.51 90 80 11.9 67.30 60 
2 h ς d e f g a 
9:8 | 38:28 7 8:7 | 9:8 28:21" 8:2 9:8 ! 


56]. V: Dor. Diatonon toniaion mit Diat. syntonon gemischt: 


120 106.40 100 88.58 80 77.9 67.30 60 
a h c d e f g 8 
9:8 [16:15 9:8 | 10:9 28:21] * 8:7 9:8 ! 


Pros. Hyp.by. Parhy. by. Lich. hy. Hyp. m. Parhyp. m. Lich. m. Mese 


Kanon X: PHRYGISCHE OCTAVE. 


Mese Param. Trite ἃ. Paran. ἃ. Nete d. Trite hy. Paran. hy. Nete hy. 
Selidion III: Phrygisches Diatonon toniaion: 


120 106.40 94.49 91.26 80 71.7 68.34 60 
g 8 h 6 d e f g 
9:8 | 9:8 28:27 7 8:7 : 9:8 | 28:2] ἢ 8:7 !ᾧ 


Sel.V: Phryg. Diatonon toniaion mit Diat. syntonon gemischt: 


120 106.40 94.49 88.58 79.1 71.7 68.34 60 
g a h e d e f 
19:8 I 9:8 | 16:15 ! 9:8 | 10:9 ! 38:27 9% 8:7 ? 


Kanon IX: LYDISCHE OCTAVE. 


Mese Paraın. Trite ἃ. Paran. ἃ: Nete ἃ. Trite hy. Paran. hy. Nete hy. 
Selidion III: Lydisches Distonon toniaion: 


121.54 106.40 94.49 84.17 81.16 71.7 63.13 60.57 
f g a h C d e f 


Σ ὃ “+ 


8:7 | 9:8 ' 9:8 28:27 8:7 9:8 28:27 


Sel. V: Lyd. Diatonon toniaion mit Diat. syntonon gemischt: 


121.54 106.40 94.49 84.17 79.1 70.14 63.13 60.57 
f g a ὃ ς d 6 f 
» 8:7 9:8 ! 9:8 ! 16:18 9:8 10:9 28:27 ἢ 


LXX Prolegomena. II. Aristoxenos über das Melos. 


zwischen beiden Seiten Uebereinstimmung herrscht, für jeden an- 
deren Tonos wird von Bellermann das Vorhandensein thetischer 
Klänge in Abrede gestellt. In seiner dem Professor O. Paul ge- 
widmeten Leipziger Doctorpromotionsschrift „Die musikalische 
Jugendbildung im griechischen Alterthume nebst einer Revision der 
Ptolemäischen Ononomasia kata Thesin und kata Dynamin“ hat: 
Demetrios Sakellarios aus Athen die Bellermann’sche Auffassung 
dieser Onomasie gründlich besprochen. 

Doch hat die Auffassung, welche Ptolemaios in den Tabellen 
zu Harm. 2, 14 gibt, die oben zusammengestellt sind, für die 
griechische Musik keine absolute, sondern nur eine relative Be- 
deutung, da sie nicht frei von Irrungen ist. Diese Irrthümer werden 
auch vorhanden sein, wenn wir die verschiedenen Tonoi in den 
Tonos Hypolydios übertragen, wie es in der ersten Auflage meiner 
griechischen Harmonik 1862 S. 105 in einer Tabelle geschehen ist, 
die ich in die dritte Auflage 1886 in folgender Weise herübernahn: 
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LXXIV Prolegomena. II. Aristoxenos über das Melos. 


wenn sie ihn nicht anzuwenden wüssten. Offenbar hat die Schön- 
heit des Eindrucks, welcher im Tropos spondaikos durch Nicht 
anwendung der Trite (c) entsteht, ihr Gefühl darauf geführt. 

Ebenso verhält es sich mit der Nete (e). Denn auch diesen 
Klang gebrauchten sie bei der Begleitung als diaphonischen Accord- 
ton (Secunde) zur Paranete d 


| Krusis 
de _. | 
Φ 
= Mel | Seeunde 


und als symphonischen Accordton (Quinte) zur Mese a 


I — Krusis Quinte: 
F == Melos um 


für die Melodie aber erschien er ihnen im Tropos spondaikos un- 
passend. 

„Und nicht bloss die beiden genannten Klänge e und d haben 
sie in dieser Weise verwandt, sondern auch die Nete synemmenon. 
denn in der Begleitung gebrauchen sie die Nete synemmenon a als 
diaphonischen Accordton zur Paranete g (Secunde) 


Vz Aueie Secunde 
und zur Parhypate c (Sexte) 


--- - K i 
men | orte, 
r Melos | 


und als symphonischen Accordton zur Mese e (Quarte) 


= κα} our 


und zur Lichanos d (Quinte) 


—— Krusis . . 

Ἐπ yelos ἡ Quinte; 
doch wenn ihn einer als Melodieton angewandt hätte, über den 
würde man sich wegen des durch diesen Ton bewirkten Ethos ge 
schämt haben. 


„Auch die phrygischen Compositionen beweisen, dass jener Klang 


Melos und Krusis. Heterophonie nach Platon. LXXVII 


lässt, so ist es nicht nöthig, alle diese Feinheiten den Kindern 
einzuüben, welche nur drei Jahre (Zeit) haben, um so schnell wie 
möglich zu erlernen, was die Musik nützliches hat. Die Entgegen- 
setzungen verwirren die Gredanken und machen unfähig, sie zu 
fassen: 68 sollen aber unsere jungen Leute im Gegentheil so leicht 
wie möglich lernen u. s. w. 

„Die Stelle ist nicht gerade sehr deutlich; aber so viel (sagte 
man) geht doch evident daraus hervor, dass Lehrer und Schüler 
ebenfalls auch in nicht gleicher Weise zusammen spielen können, 
das heisst, dass der Lehrer eine zweite Stimme secundirend aus- 
führt, was ohne Anwendung der Harmonie nicht möglich ist.“ 
Der verdiente Verfasser setzt voraus, dass eine ähnliche Stelle 
über die Zweistimmigkeit der griechischen Musik nirgends vor- 
handen sei. Auch ihm war nicht minder wie dem verehrten 
Forscher Fr. Bellermann die Stelle des Aristoxenos bei Plutarch 
entgangen. 

Einem jungen griechischen Philologen, dem Dr. Demetrios 
Sakellarios aus Athen, gebührt das Verdienst, die Worte Platons 
richtig interpretirt zu haben. 

Die Worte des Platonischen Textes lauten: 

Τούτων τοίνυν δεῖ χάριν τοῖς φϑόγγοις τῆς λύρας προξχρῆνσϑαι, 
σαφηνείας ἕνεχα τῶν χορδῶν, τόν τε χιϑαριστὴν καὶ τὸν παιδευόμενον, 
ἀποδιδόντας πρόςχορδα τὰ φϑέγματα τοῖς φϑέγμασι" τὴν δ᾽ ἑτεροφωνίαν 
χαὶ ποιχιλίαν τῆς λύρας, ἄλλα μὲν μέλη, τῶν χορδῶν ἱεισῶν, ἄλλα δὲ 
τοῦ τὴν μελῳδίαν ξυνϑέντος ποιητοῦ, χαὶ δὺ χαὶ πυχνότητα μανότητι 
χαὶ τάχος βραδυτῆτι χαὶ ὀξύτητα βαρύτητι ξύμφωνον χαὶ ἀντίφωνον 
παρεχομένους, καὶ τῶν ῥυϑμῶν ὡπαύτως παντοδαπὰ ποιχίλματα προς- 
αρμόττοντας τοῖσι φϑόγγοις τῆς λύρας, πάντα οὖν τὰ τοιαῦτα μὴ προς- 
φέρειν τοῖς μέλλουσιν ἐν τρισὶν ἔτεσι τὸ τῆς μουσιχῆς χρήσιμον ἐχ- 
λήψεσθαι διὰ τάχους. τὰ γὰρ ἐναντία ἄλληλα ταράττοντα δυσμαϑίαν 
παρέχει. 

Sakellarios sagt weiter: 

Sie wurde ausführlich erklärt von G. Stallbaum in einer eigenen 
Schrift: Musica ex Platone secundum locum legum 7 p. 812 Lips. 
1846. 

Platon spricht von dem Unterrichte, welcher den Kindern vom 
neunten bis zwölften Jahre in der Musik zu ertheilen sei. Ein 
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Das Verbum, welches zum Substantivum in Nr. 1 und 2 zu 
ergänzen ist, ist dasselbe wie Nr. 3 rapeyonevous. Die Verba παρ- 
ἐχομένους xal συναρμόττοντας sind hier synonym. Der Sinn ist bei 
παρεχομένους „durch sich selber darbieten“, bei προςταρμόττοντας 
„hinzufügen“. Der Kitharist bietet in der von ihm ausgeführten 
Stimme etwas Neues dar — er fügt zur Melodie des Componisten 
etwas hinzu. 

Dasjenige nun, was der Kitharist zu der Melodie des Compo- 
nisten hinzubringt, ist ein Vierfaches: 

1. Zur μανότητι des Componisten bringt der Kitharist ruxvo- 
τητα hinzu. 

2. Zur βραδυτῆτι des Componisten bringt der Kitharist τάχος 
hinzu. 
3. Zur βαρύτητι bringt der Kitharist ὀξύτητα ξύμφωνον xal 
ἀντίφωνον hinzu. 

4. Zu den φϑόγγοις τῆς λύρας des Componisten bringt der 
Kitharist τῶν ῥυϑμῶν παντοδοπὰ ποιχίλματα hinzu. 

Für die drei ersten Punkte muss zur Vervollständigung des 
ersten und zweiten etwas aus dem dritten ergänzt werden, und 
zwar entweder bloss das Wort rapeyou&vous: Dann haben 
wir zu verstehen: 

1. xal πυχνότητα μανότητι 

2. χαὶ τάχος βραδυτῆτι | παρεχομένους 

8. καὶ ὀξύτητα βαρύτητι 

ξύμφωνον χαὶ ἀντίφωνον 
oder ausser dem Worte παρεχομένους die beiden Ad- 
jectiva ξύμφωνον καὶ ἀντίφωνον. Dann ist der Sinn: 


4 
ξήμφωνον χαὶ ἀντίφωνον 


2. χαὶ τᾶχος βραδυτῆτι παρεχομένους. 


8. καὶ ὀξύτητι βαρύτητι 

Hierüber spricht Burette in den M&moires de litt6rature tir6s 
des registres de l’academie royale des inscriptions et belles lettres 
tom. VIII 1732 p. 12 in dem Aufsatze Discours dans lequel on 
rend compte de divers ouvrages modernes touchant l’ancienne 
musique. 

Vor Burette hatte Pater Bougeaut folgende U'ebersetzung ge- 
geben: „Pour ce qui encore de savoir comparer la densit6 du 


1. xal πυχνότητα μανότητι | 


[— 


Schaltklängen ® und 2 keine anderen Accordtöne als so- 
emasste durchgehende Noten kommen lassen kann. Auf 
Weise wird man sich auch den heterophonen Vortrag der 

ma denken haben, ebenso auch die im 
ie ξύν Maloposien. Die eine Stimme war hier auf 
die constanten Klänge beschränkt, der gleichzeitigen heterophonen 
ei such ds. variabeien Klängs zu. Gehoie, Die oben 
8. LXXIII erläuterten Angaben des Aristoxenos, dass der Melodie- 
‚stimme die Trite oder die Nete fehlt, dass dagegen der begleiten- 
‚den Stimme de Benang nicht Derihrte Klang su Gebote ah 
besagen in weiterer Consequenz dasselbe wie die hier in Rede stehen- 
n Worte der Platonischen Nomoi. 

Uebrigens muss ich dem neugriechischen Forscher auch darin 
Recht geben, dass Platon, welcher im Timaios nur Scalen des Dia- 
tonon syntonon vorführt, bezüglich der den übrigen Tongeschlech- 
tern eigenen Klänge nicht viel anders denkt als die Zeitgenossen 
des Aristoxenos, welche nach dessen Versicherung die enharmonische 
Diesis nicht angewandt wissen wollen, ja dieselbe nicht einmal 
wahrnehmen zu können behaupten, sie müssten denn die Nachbar- 
klänge zur Vergleichung herbeiziehen. Jedenfalls war Aristoxenos 
diesen unserer modernen Musik fremden Klängen nicht so abgeneigt 
als Plato, der in seinen Nomoi wenigstens über die theoretische 
Berechnung (von Seiten der Akustiker, etwa des Archytas) sich zu 
- belustigen scheint. 


Heterophone Krusis nach Aristoteles. 


| Als ein wichtiger alter Quellenbericht erschienen immer die den 
- Namen des Aristoteles tragenden musikalischen Problemata. Zeller 

sagt Geschichte der griechischen Phil. IIb®. S. 100: „Wenn den 

Problemen allerdings Aristotelische Aufzeichnungen zu Grunde liegen, 
0 kann doch unsere jetzige Sammlung nur für ein allmählich ent- 
 standenes und ungleich ausgeführtes Erzeugniss der peripatetischen 
- Schule gehalten werden, die ausser der unsrigen noch in verschie- 
‚denen anderen Bearbeitungen vorhanden war,“ wie Prantl in der 
gründlichen Untersuchung über die Probleme des Aristoteles Abh. 
- der Münch. Akad. 6, 341—377 nachgewiesen. 


F* 
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poeie gemeint sein, während die Worte ἐὰν εἰς ταὐτὸν καταστρέφωσιν, 


εὐφραίνουσι μᾶλλον τῷ τέλει ἢ λυποῦσι ταῖς πρὸ τοῦ τέλους διαφο- 


ραῖς von den homophonen Ausgängen der Hypodorischen, Hypo- 
anlage ag Melopoeie verstanden werden müssen. 


er die ae Schlüsse den vorausgegangenen Acachen 
den Intervallen gegenüber in einem höheren Grade mit Wohlbehagen 
πο σα, Es geht daraus hervor, dass die Melo- 

Juartenschlüssen, die Dorische, Phrygische, Lydische, 
bei den Griechen ἢ in höherem Ansehen standen, als die Melopoeien 
mit homophonem Ausgange, die Hypodorische, Hypophrygische, 
Hypolydische. Also die unvollkommenen Schlüsse wurden von den 
Griechen höher geschätzt als die vollkommenen, wie auch schon 
aus der Rangordnung hervorgeht, welche die Classification des 
Ptolemaios den Octavenarten anweist. 

Bestände in der heterophonen Musik der Griechen nicht das 
von Aristot. probl. 19, 12 überlieferte Gesetz, dass dem Melos 
stets der tiefere, der Krusis der höhere Accordton zukommt, so 
würden die drei unvollkommenen Tonarten auch folgendermassen 


we μέλος, 
se = = 
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Dann würde der Schluss πεν za das Intervall der Unter- 
quarte, sondern der Oberquinte zu Gehör gebracht, Der moderne 
Musiker würde der letzteren nicht widerstreben. Das Ohr der 
Griechen hatte sich an die Unterquarten-Ausgänge gewöhnt, wenn 
wir auch nicht einsehen, wie das griechische Ohr sich so gewöhnen 
konnte. 

Augenscheinlich haben die griechischen Musiktheoretiker diese 
Art des Quartenintervalles im Sinne, wenn sie das διὰ τεδσάρων 
διάστημα für eine συμφωνία erklären. Ernst v. Stockhausen schreibt 
mir: „Es scheint beachtenswerth, was der Philosoph Karl Christ. 
Friedr. Krause (handschriftlicher Nachlass erste Abtheilung, zweite 
Reihe, II. Kunstphilosophie, B. Anfangsgründe der allgemeinen Theorie 
der Musik. Göttingen, Dieterich’sche Buchhandlung 1838) geäussert 


= 
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Schon zu Breslau 1861 in einem über griechische Musik ge- 
haltenen privaten Vortrage führte ich aus, dass der beim Anonym. 
de mus. ὃ 98 (Bellermann) uns erhaltene Musikrest wahrscheinlich 
als eine uns überkommene Begleitungsstimme der Alten aufzufassen 
sei Nur Freund Baumgart, der damals noch in frischer Lebens- 
kraft war, mochte sich nicht überzeugen lassen. Er machte geltend, 
dass uns eine Uebung der Schüler im richtigen Takthalten vorliege, 
denn auch im richtigen Einhalten der Pausen müsse der Schüler 
geübt werden. Andere, wie der bekannte Musiker Hugo, glaubten, 
meiner Auffassung zustimmen zu dürfen. 


᾿ ΠΙ. Die Handschriften der Aristoxenischen Harmonik. 


ΧΟῚ 


In einem einzigen Punkte konnte ich mich bei Marquard’s Ur- 
theile nicht beruhigen, nämlich nicht darüber, wie sich die beiden 
von ihm mit R und S bezeichneten Handschriften zu einander ver- 
halten. 
Folgende Vergleichung der in R und S enthaltenen Lesarten 
zeigt, dass die letzteren den Vorzug verdienen. Ich ceitire hier 
nach Marquard’s Aristoxenos-Ausgabe (M.) unter Beifügung der ent- 
sprechenden Seiten- und Zeilenzahlen meines Textes (W.): 


Ww. 
57,14 


57,19 
57,20 
57,21 
58,6 - 
58, 9 
58,13 
58,15 


58,11 
58,11 
58,19 
58, 21 
58, 31 
59,5 

59,8 

59,12 


59, 16 
59, 20 
59, 25 
59, 32 
60,1 


60, 2 
60,5 
60, 80 
61, 4 
61,8 
61,19 
61, 20 
61, 24 
62, 18 
62, 20 
82,12 


Μ. 
44,9 ὑγίειαν RS. 
εὐδαιμονίας τιμὴν RB. 
44,14 ... ἐριστιχοὶ Β. 
44,15 προεξετίϑει RSB. 
44,16 ἣ libb. 
46,2 ἔνιοι de ΒΒ. 
46,5 ἐχάστην xal om. ΒΕ. 
46,9 μηδέτι παρέστιν R. 
46,10 yap R. 
lac. R. 
46,12 lac. R. 
46,13 lac. Β. 
46,14 om. RB. 
46,16 om. R. 
46,25 δὲ καὶ χατασχ. R. 
46, 81 lac. Β. 
48,2 ... γιγνομένου rell. 
48,5 ἐδϑισθῆναι R, ng. B. 


48,9 τῇ 

48,14 ἡ libb. 

48, 18 μένοντος RS, corr. Mc. 
48,25 γίνηται R. S. corr. Mc. 


48,26 διὰ BR. S. sup. lin. add. 


Mc, mg. B. 
48,28 γίνεται ΒΚ. 
48,80 χκαϑ᾽ ὃν Β. corr. Mc. 
50,12 om. R. 
50,17 μέντοι RB [Mar. p. 142]. 
50,21 οὐδ᾽ RS. 
50,81 ἐχλιμπανουσῶν R, Me. 
52,1 ἀγνοήσομεν RS. 
562,3 τῶν libb. 
52,22 ἑπταγόρδων libb. 
52,24 περὶ RMVB. 
52,26 ἡ libb. 


byelav MVB. 

εὐδαιμονίαν SMVB. 

ol ἐριστικοὶ SMVB. 

προεξετίθη MV, Mb corr., V corr. 
χαὶ ἣ (χαὶ infre lin.) Mb. 

ἔνιοι μὲν SMV. 
ἑκάστην καὶ SMVB. 
μηδὲ τί ποτ᾽ ἐστίν. 
δὲ 

ἐστιν 

λόγου 

αὕταρκες 

ἀεὶ 

χαὶ ἡ μετριχὴ 

δὲ κατασχευάζοντες 
ἁπάσας 

γενομένου ὅ. 
ἐπεϑισϑῆναι SVB, ἐπεϑι in ras. Mb, 
ἐθισϑῆναι wahrscheinlich also auch M. 
τῇ add. Mb? 

ἢ supra lin. add. Ma (νοὶ Mb). 

μὲν ὄντος MVaB. 

γίνεται MVB. 


rell. 


om. MVB. 

τίγνηται MVB. 
χαϑὸ SMVB. 

ποτὲ SMVB. 

δὲ SMbVB (Ma videtur μὲν). 
οὔτ᾽ MVB. 
ἐχλιμπανόντων SMVB. 
ἀγνοήσωμεν MVB. 
τῶν om. ὃ. 

ἑπτὰ χορδῶν Μ. 

om. 8. 

n supra lin. add. Ma. 


Prolego mena. 


54,1 τῶν μερῶν Ma. 

54,5 τούτου ὃ] τούτου Mc. 

54,10 τρισὶ διέσεσιν R. 

84,11 om. R. 

54,15 προτεϑύμηνται οὐδὲν elpr- 
χασιν om. M. 

54,22 μεταβολαὶ πᾶσαι R. 

64,25 τὸ περὶ RS. 

54,80 τοιοῦτον RSMc. 

54,33 om. M. 

56,1 om.M. 


56,3 δεῖ RSMc. 

56,8 τὸ M. 

56,9 om.M. 

56,18 γὰρ ἅψασθαι R. 

56,15 τὸν] τὸν RB. 

56,18 καὶ ἄριστά γε εἰδέναι BR. 
in marg. Mc? 

56,20 τὸ M. 

56,23 ἐνυπαργόντων M. 

56,25 διὰ RS,supr.lin.Mc,mg.B. 

66,26 ἣ τῆς R. 

56,29 ὑπερβολαίας xal νήτης Β. 

68,1 σημείῳ Β. 

68,6 τὴν R. 

58,20 om. R. 

58,28 8 τις cum macula post 
δ VR. 

60,10 λαμβάνῃ B. 

60, 13 ἐπιτυγχάνουσι RB. 

60,15 ἐν ταῖς Β. 

60,17 om. R. 

60,17 τὸ RSM. 

60, 21.22 ἡρμοσμένου φύσιν, τά- 
ξιν γάρ τινα χαϑόλου τῆς 
φύσεως τοῦ R. 

60, 24 ἐπιταττούσης R. 

60,26 ταὐτὰ RS. 

60,26 ἣ R. 

60,28 διασῶζον libb. Mb. 

60,28 te om. ΒΕ. 

62,1 χειρουργίᾳ R. 


62,11 εἰ RS. 


*) Vgl. zur Stelle Marg. p. 151. 


ἡμερῶν: ἡ in ras. Mb. 
τούτων SMVB. Auch R? 
τρ. δὲ ὃ. SVB (MP). 

καὶ τὸν Δώριον rell. 


add. Mb. 

πᾶσαι μεταβολαὶ SMVB. 

περὶ MVB. 

τοιοῦτο ΜΥΒ. 

τὸ RSVB, supra lin. add. Mb. 

ex δύο γὰρ τούτων ἡ τῆς μουσιχῆς 
cont., mg. Mb. 

δὴ MVB. 

τοῦ rell., ex τὸ Mb. 

τὴν rell, supra lin. add. Mb. 

τράψασϑαι SMVB. 

τὸ MVS. 


καὶ εἰδέναι SMVB. 

τῷ rell,, ex τὸ Mb. 
ἐνυπαρχουσῶν rell., ex ἐνυπαρχόντω 
om. MVB. 

ἡ τῆς SMVB. 

ὑπερβολαίας SMV mg. B. ὑ. νῆτη 
σημεῖα SMVB. 

τὰς SMVB. 

τὸ SMVB, τοῦ Mara. 


ὅστις SB, ὅτις ex εἴ τις (αἱ videtur 

λαμβάνει SMVB. 

τυγχάνουσι SMV. 

χαὶ ταῖς 85, rell. 

τοῦ καχῶς SMV, τοῦ καλῶς B. 

τοῦτο VB? 

Hpp. τάξιν. χαὶ γὰρ τῆς καϑόλου τὶ 
τοῦ 5.Ὁἢ 


ἐπιστατούσης rell. 

ταῦτα MVB. 

om. SMVB. 

διασώζων Ma. 

τε rell. 

διὰ τῆς χειρουργίας SMbVB, yanıı 
Ma. 


om. MVB. 


W. 
61. 4 
67,4 
87,14 
67,24 
29, 10 
29, 13 
30,5 
30, 21 
30, 25 
30, 30 
31,17 
31, 21 
31,25 
31, 30 
32, 8 
32,4 
32,7 
32,17 
32,26 
33,1 
38, 2 
33,3 


33,4 
38,6 

33, 8 

33,14 
33,16 
33, 21 
33, 24 
33, 26 


33, 29 
83, 31 
34,4 

34,5 

34,7 

84,11 
84,11 
34, 14 
34,16 
34, 16 
34,18 
34,19 
34,19 


34,21 


II. Die Handschriften der Aristoxenischen Harmonik. 


M. 

62,12 ἀγωγὴν RSMV. 

62,12 ἦν RMa. 

62,22 κατὰ τρόπον R. 

62, 31 lac. πτωμεν R. 

64,4 μελῳδουμένων RMa. 

64,7 ix om. RMVB. 

64,20 om. Β. 

668,3 ἣ διαφώνησις ΒΒ. 

66,5 καὶ R. 

66,9 ὃ Β. 

66,20 ἐπεὶ δ᾽ RS. 

66, 28 αὕτη] αὐτὴ RS. 

66,26 ἔλαττον RMc, mg. B. 

66,31 ὡρίσϑαι R. 

68,4 παραμέσης RMc. 

68,5 χινοῦνται R. 

68,12 δίττονος R. 

68, 17.18 ὑπάτης R. 

68,26 ζητήσομεν R. 

70,8 yäp RMB. 

70,5 εἰσὶν ὡς R. 

70, 6 
B. 

10,1 Wein R. 

70,9 δὲ ἣ Β. 

10,11 δείχνυσιν R. 

10,11 προσϑεῖτο Böse. 

70,19 τὸ libb. 

70,24 ταὐτὰ RS. 

70, 27 μένῃ libb. 


70,28 ἡ δὲ βαρυτέρα R, mg. B. 


12,3 αἴσϑησις RMVB. 
12,5 συνέχεσϑαι R. 

12,13 ὑπάτη RSM, mg. B. 
72,14 πρὸς μέσην libb. 
12,16 om. R. 

12,19 xal R. 

12,20 διαιρούμεναι RSB. 
12,21 μικρὸν ΒΕ. 

12,23 ἡμιτονίου R. 

12,24 om. Β. 

12,25 xal διέσεων R. 
12,26 δὲ RS, add. Me. 


πυχνοῦ μὲν εἶδος RS, mg. 


ZCII 


ἀναγωγὴν B. 

ἣν corr. Mb, SVB. 

χατὰ τὸν τρόπον SMVB. 
ἐμπίπτωμεν rell omn. 

μ. ἐστι SMbVB. 

ix 8. 

πολλὰ rell. 

ἡ διαφώνησις MVB. 

τοῦ 8. rell. 

om. SMVB. 

ἐπεὶ δ᾽ av M, ἐπειὸχν VB. 
αὐτῇ MVB. 

ἐλάττονι SMaVB, 

ὁριεῖσϑαι rell., ὁρίσϑαι mg. B. 
παραμέσου SMV, παρὰ μέσου B. 
χινοῦσι SMbVB (ut videtur χεινοῦσι Ma) 
δίτονος rell 

rapurdınz rell. 

ζητήσωμεν SMVB. 

γὰρ om. SV. 

εἰς ἑνός rell. (eis om.B.) 


π. μ.. εἴδους MV, πυχνοῦμεν εἴδους B. 

τεθεῖσα SMVB. 

δεῖ SMVB. 

δὴ χίνησιν SMVB. 

προσϑοῖτο MVB. 

om. 8. 

ταῦτα MVB. 

μένει 8. 

ὑπάτη βαρυτέρα SMVB, δὲ post ὑπάτη 
supra lin. Mc. 

αἴσϑησιν S. 

pdyeodar SMVB. 

ὑπάτην VB. 

χαὶ πρὸς μέσην Me. 

ἂν rell. 

αἵ rell. 

διαιρούμενα MV. 

πυκνὸν rell., in rasura Mb. 

τονιαίου M, ἡ τοῦ τονιαίου SMbVB. 

οὖν rell. 

διέσεων rell. 


om. MVB. 


12,21 R hat das Schol. noch nicht, auch Ma nicht, Mb am Rande, BV 
im Texte, S erweitert im Texte(?). 


12,28 πυχνῶν R. 


ruxwöv SMVB. 


ZCIV 


W. 
36, 22 
87,6 
46,25 
46, 32 
49, 28 
51, 26 
52,11 
52, 26 
53, 2 


86,1 
42,17 


44,12 
48,18 
48, 21 
43, 22 
44, 34 
45,10 
45, 38 
45,25 
45, 28 


46, 22 
41,11 
48,15 
48,32.38 
49,2 

49, 8--ἴ 


49,8 
50, 11 
50, 24 
51,20 
62,8 
52, 9 
58, 9 
55, 18 
41,25.28 
41,28 
47,22 
48, 26 
49,14 
49,17 


Prolegomena. 


M. 
16,22 av R. 
18,6 ol τούτοις συνεχεῖς RB 
92,22 μηδετέρου τούτων BR. 
94,1.2 ἀλλὰ ἤτοι τὸν RB? 
98,17 δὴ R. 
102,10 ἀσύνϑετα R. 
102, 25 τὸ ἀπὸ BR. 
104,12 ὁ αὐτός R. 
104, 20. 21 τόνος. διτόνου γὰρ 
οὕτω BR. 
76,6 ἡμιολίου ΒΌΜο. 
84,22 μόνον R, Mc supra lin. 
add., V? 
86,24 τοῖς RM? 
88, 10 xal διαιρετόν Ru*)B 
88, 13 ἀσύνϑετον ὃν RMc 
88,14 πάλιν RuB 
90,2 ἐν τῷ Bu 
90,11 ἢ Ε 
90,21 τὸ δίτονον RB 
90, 22 τὸ πυχνὸν Ru 
90, 27.28 τοῦ... 
Bu 
92,19 δὴ RM? 
94,11 ἡμιτονιαῖα Re 
96,4 διτονιαίου ἐκμελῆ Ru 
96, 16 διὰ τεσσάρων Ru. 
96, 17 δύο ὁδοὶ Ru 
96,17—18 χαὶ ἐπὶ... μία δ᾽ 
R, ähnl. μ 
96, 19 δέδειχται γὰρ Ru 
98,25 τὸ Ru 
100, 11 ταὐτὸ R3 


χειμένου 


102,8 πυχνοῦ μέρος RMB. 


102, 22 βαρυτάτου τῶν Ἐμ 
102,28 ὁ περαίνων Rp, αἴνων β 
108,12 τί RBM 


108, 21 διὰ τεσσάρων RM(?) 


18, 21 περὶ τὰς RS 
18, 28 δυοῖν RS 
94,16 ἐχμελὴς RS 
96, 12 ἐν διατόνῳ RS 
96,25 οὔτε RS 

98,1 μία RS 


om. SMVB. 

ἢ τούτοις συνεχής SMVB. 

μηδ᾽ ἑτέρῳ τούτῳ SVB u. ἑτέρα τὸ 
ἀλλὰ τοιοῦτο τὸν 8. 

δὲ SMVB. 

σόνϑετα SMVB. 

τὰ ἀπὸ SMVB. 

αὐτός SMVB. 


τόνος διτόνου. οὗτω γὰρ SMVB. 
ἡμιτονιαίου SMVB. 


ὅρον SMB. 

om. SVB. 

διαιρετόν 8, x. ἀδιαίρ. MV. 
ἀσύνϑετον SMVB. 

πάλαι SMV 

ἐχ τῶν SMVB. 

om. 8. M (rasura) VB. 
τὸν δίτονον SV(M?) 

τὸν πυκνὸν SMVB. 


om. SMVB. 

δὲ SVB. 

τονιαῖα SMVB. 

διτονιαῖον ἐχμελὴς SMVB. 
διὰ τετάρτου SMVB. 

δύο δ᾽ οἱ SMVB. 


om. SMVB. 

διὸ δέδειχτ. SBVb. δέδειχται MV. 
om. SMVB. 

αὐτὸ SMVB. 
πυχνούμενος SVB. 
βαρὺ τούτων SMVB. 
ὅπερ ἐνῶν SMVB. 
τίς SV. 

διὰ τετάρτου SVB. 
τὰς περὶ ΜΥΒ. 

δυσὶ MVB. 

ἐμμελὴς ΜΥΒ. 

ἐν διατόνου MVB. 
οὐδὲ MVB. 

ulav MVB. 


*) x die Gesammtbezeichnung der jüngeren Hände des Marcianus g' 


über M. 


Ebenso 3:B, Fr: V. 


D. Hrg. 


W. 
51,11 
41,29 
44,9 
4,17 


44,18 
45,16 


45,16 
45,17 
45,18 
45, 26 
46,11 
46,23 
46, 33 
41, 21 
49,10 


49,11 
49,22 
49, 30 


49, 32 
50,18 
51,24 
51,25 


III. Die Handschriften der Aristoxenischen Harmonik. 


M. 

100, 27 συναμφότεραι RS 

18,24 ὥσϑ᾽ ΒΒμ 

86, 22 παρὰ ταῦτα Βϑμ 

86, 29. 80 βαρύτερος. .. πε- 
ριεχόντων Röu 

86, 80 ὀξύτερον RSMbV? 

90,15 τετάρτου) τέσσαρας 
RSB,®% u 

90,16 τῷ διὰ τεσσάρων RSu 

90,16 τῷ διὰ πέντε RSuB 

90,11 ἐχμελεῖς RSu 

90, 28 ἐναλλὰξ RSuB 

92,10 δίτονα RSu 

92,20 ἐμμελὴς RSuß 

94,3 δὲ RSu 

94,14 τὸ RSu 

96, 21 ἐπὶ δὲ τὸ βαρὺ ruxvöv 
μόνον Ηϑμ 

96,22 δίτονον RSu 

98,4 ruxvd RSu 

98,12 ἐπὶ δὲ τὸ ... öltovov 
RSurB 

98,18 ἀπὸ δὲ τόνου μία RSurB 


100,5 ἐλέχϑη RSu 


102,7 τὸ RSu 


102,8 ὁ δ᾽ RSp 


51,28.29 103,11.12 δῆλον... μετέχει 


52,3 
54,9 
54,23 


29, 18 
34,5 
35, 11 
36,2 
43,9 
45, 29 
50, 11 
61,12 


RSurB 
102,18 δὲ RSu 
106,25 &x RS(M?) 
108,8 ἐν ἁρμονίᾳ... RSurB 


Besonders aufmerksam ist zu machen auf: 


64,7 om. RMVB. 

12,14 πρὸς μέσην libb. 
74,19 om. RMVB. 

76,7 om. RSMVB. 
86,12 τίϑεσϑαι μ [Β om.] 
90,28 om. R. 

98,25 καὶ Su [R om.] 
100, 29 ἐπιχειρεῖ RSMVB. 


συναμφότεροι MVB. 
80° MVB. 
ταῦτα παρὰ MVB. 


om. MVB. 
βαρύτερον MB. 


om. MV. 

τῶν ὃ. τι MVB. 
διὰ πέντε MV. 
ἐμμελεῖς MVB. 
ἐναλλάξαι MVB. 
διάτονα MVB. 
ἐχμελὴς MVB. 
om. MVB. 

om. MVB. 


om. MVB. 
διάτονον MVB. 
ὀξὺ MVB. 


om. MV. 

om. MV. 
ἐλέγχϑη MVB. 
om. MVB. 
om. MVB. 


om. MV. 
om. MVB. 
om. VB, 
om. MV. 


ix S 

χαὶ πρ. μέσ. Mc. 
χαὶ Su 

δὲ μὲ 

τίϑεται SMVB. 
ruxvod SMVB 
om. MVB. 


ERtyEIPL, μ 
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Elöments harmoniques d’Arisioxöne de Tarente. 


Notes sur les manuscrits. 

Le texte des El&ments harmoniques d’Aristoxöne est connu 
par les quatre copies et la traduction de Gogavinus, que Meibom 
avait sous les yeux, et par sept manuscrits conserv6s ἃ la Biblio- 
theque nationale de Paris. 

Mss. consult6s par Meib. 

I. Sc. Scaligerianus codex. 

Ce manuscrit, sur lequel J. Meursius imprima les El&ments 
hbarmoniques en 1616 pour la premiöre fois, fut &dit6 une seconde 
et litt6ralement traduit en latin par Meibom en 1652. Il est 
assez peu correct, mais les lacunes y sont rares. 

I. δ. Seldenianus. 

Celui-ci, que Meibom devait ἃ Selden, d’Oxford, est le plus 

pur et le plus intact de ceux qu’il a consult6s. 
III. Bar. Baroccianus. 

Si Fon en juge par les annotations de Meibom ce texte est 
meilleur que celui de Scaliger; mais il ne laisse pas d’avoir des 
lecons inadmissibles et de longues lacunes,. 

IV. Bod. Bodleianus. 

Cette copie, d&posse ἃ la Biblioth&que Bodl&ienne, d’Oxford, 
ainsi que la pr&c&dente, semble avoir &t6 prise sur celle-ci. Les 
legons de ces deux manuscrits sont presque toujours les m&mes: 
Meibom, dans cette circonstance, les designe sous la denomination 
commune de „Oxonienses“. 

V. Gog. Gogavini codex. 

A όρατά du texte sur lequel Gogavinus vers 1562 fit sa 
pitoyable traduction latine, Meibom conjecture qu’il &tait pr6f6rable 
ἃ celui de Scaliger. 

Mss. consult&s par C. E. Ruelle. 

VL A. 2379. 


Antörieurement 635 et 2157; in folio; 6crit sur parchemin; 


dor6 sur tranche; recouvert en bois, 261 folios, index (en grec et 
G 


ΟΧΥῚΠΙ Prolegomena. 


en latin); Diophante d’Alexandrie; Arithm6tique; 6 livres, dont le 
2 premiers, illustr&s de scholies et commentaires. 
— Le möme auteur sur les nombres polygonaux. Un liste ἰῷ 
grec βιβλ. δύο). fol. 139. 
(L’un et P’autre @dit6s par Barnet mais sans scholies.) 
— Aristox&ne, El&ments harmoniques; trois livres. fol. 155. 
— Hipparque; commentaire sur les Phenom&nes d’Aratus & 
d’Eudoxe. Trois livres. fol. 193. 
Edite par Setau. — H et fleurs de lis sur le dos.] 
Ce manuscrit est g6önsralement semblable ἃ celui de Selden; 
il a les m&ömes fautes; comme il omet des mots et des phrass 
entiöres qui subsistent dans ce dernier, et que l’inverse arrive ausı, 
l’on peut 6tablir qu’ils ont une commune origine, mais qu’ils ne sont 
pas transcrits !’un sur l’autre. 


VO. B. 2449. 


[Anterieurement 2740; in 4°; 6crit sur papier; recouvert δ 
simple parchemin, 75 fol. Sur le premier: „Codex Chart. 16 saec. 
scriptus, quo continentur Aristoxeni Elementorum harmonicorum 
libri tres.“] 

Ce parait &tre le texte le plus moderne de tous, il se rencontre 
le plus frequemment avec Scaliger. Il ne porte jamais, que nos 
sachions, des legons que ce dernier omet, et d’autre part ome 
quelques-unes de ses lecons. 

En outre on y remarque un certain nombre d’omissions qui 
lui sont communes avec le n°. 2457, et quelques autres qui ne 
sont pas dans ce manuscrit; enfin plusieurs mots que celui-ci porte 
en marge sont entres dans son texte. 

Il contient ἃ la marge quelques annotations tr&es courtes, qui 
fournissent des lecons nouvelles, admissibles pour la plupart. 

D’un autre cöt6& l’on trouvera dans sa pagination un grand 
desordre, auquel nous avons cru remedier par la note qui suit: 


Ut recte disponantur diversae hujus codicis partes, quisgus 
legerit ita devolvere debebit, ut, folio XXIII° lecto, XL“= legat; 
LVe, XXIVen; XXXIVs, LXIVem;, LXXII, LXIVeom; LIT 
LVIem; LXIIIe, LXXIllem ad finem usque G.AE.R. 


fol. 
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VIII C. 2456. 


Antsrieurement 435, 461, 2179; in fol; 6crit sur parchemin, 
recouvert en bois; de 483 feuillets; index en grec et en latin: 


Aristide Quintilien, sur la musique: trois livres. 
Manuel Bryenne, harmoniques; trois livres. 

Plutarque [dialogue] sur la musique. 

Euclide, introduction harmonique. 

Le möme, division du canon (χατατομὴ xavovog). 
Aristox&ne, El&ments harmoniques; trois livres. 
Alypius, Introduction musicale. 

Gaudence, Introduction musicale. 

Nicomaque, Manuel d’harmonique. 

Cl. Ptolemde, harmonique; trois livres. 

Porphyre, Commentaire sur les harmon. de Ptol&m6e. 
Bacchius Yancien, introduction. — H et fleurs de lis sur 
le dos.] 


Nous nous sommes convaincus, par le collationnement, que 
cette copie n’a 6t6 faite ni d’apres Scaliger, ni d’apr&s aucun des 
autres, mais d’apres la möme source que les Oxoniens. 


Elle porte quelques mots omis dans les mss. Sc, S, Bar., Bod., 
A et B, et omet ἃ son tour tels mots, que ces textes pr6sentent. 


VOII. Ὁ. 2457. 


Antesrieurement (codex Telleriano-Remensis) 48; (reg.) 2179; ' 
in fol.; 6crit sur papier fort; 776 pages. Index en latin: 


Aristide Quintilien, sur la musique; trois lives . . . . ἢ. 1 
Manuel Byrenne, harmoniques; trois livres . . . . . . νν 10] 
Plutarque, sur la musique; un livre . . 2 2 2 2020009 898 
Euclide, Introduction harmonique . . . . 22000 8321 


Le möme: division „ou plutöt ä&monstration“ du canon 
que Zosime corrigea et commenta avec talent. Con- 


stantinople; nouv. trad. en latın -. . . 2 2 2.2020. 8892 
Aristoxene, El&ments harmoniques; trois livres. . . . . „ 340 
Alypius, Introduction musicale, sur les notes de l’ancienne 

musique par tons ou modes. — N’existe pas (en entier). „ 384 


Gaudence, le philosophe, Introduction harmonique . . . „ 414 


G 


C Prolegomena. 


Nicomaque de G6rasene, Pythagoricien, manuel harmonique; 
incomplet; inutile, Cl. Ptolem&e, harmoniques; trois 


livres. . oo or re ee 2 0er. PD 
Porphyre, Commentaire sur le premier livre de CI. Ptole- 
me&e et sur le second jusquau chap. VI. . . . - 9ᾳῳ 56 


Scribebat sua manu Angelus Vergetius Cretensis a. a. (Ἀπ ' 
partu 1537; absolvit mense Apellaeo*), 1. decembri die 175] 

Ce mianuscrit comme le pr&ce&dent a dü δίχα ex6cut& d’apris 
l’original des Oxoniens; il se rencontre souvent aussi avec le texte 
de Selden. 

Peut-6tre a-t-il 6t6 consult6 par lauteur des annotations 488 
porte B, et mäme par celui qui fit &crire ce dernier texte. 

L’examen de ces divers textes nous conduit ἃ 6tablir quik 
ont une double origine. L’une produit A, C, D, 8, Bar et Bod, 
ainsi que le texte de Gogavinus: l’autre Sc et B. 


Notes recueillies apres 1855. 


X. E. 2460**). 

Ant6rieurement Cod. Telleriano-Remensis 47; Regius 2179. In 

fol. 202 feuilles. On lit sur le premier: Cod. Chartac. XVI° 8866. 

scriptus, quo continentur: 

1. Alypii ad musicam introductio (fol. 1—14). 

2. Gaudentii Harmonica introductio (fol 15—23). 

3. Anonymus de musica ineditus. Incipit "Pudpos συνέστηχεν (24 
bis 30 Ve), 

4. Bacchii Senioris Introductio artis musicae (81 --- 88). 

ὃ. Euclidis Introductio harmonica (ad fol. 46). 

6. Ejusdem Sectio canonis (ad fol. 48). 

7. Theonis artis musicae compendium. Ed. 1 sm. Boullialde (ad 
fol. 52 Vo). 

[7015] ’Ex τῶν τοῦ Πάππου περὶ φϑόγγων x. τ. A. (ad fol. 57 Ve). 

8. Aristoxeni Elementorum harmonicorum libri III (ad fol. 78). 


5) nom macedonien d’une partie de d&cembre. 
**) n° omis dans le catalogue de la biblioth&que. L’omission s'y trouit 
separee A la main. 
**) Edid. Bellermann. Berolini, 1841. Gallice vertit novoque modo dis 
posuit A. J. H. Vincent (notices et extr. des mes. t. XVI, 2° partie). 
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9. Nicomachi Harmonices manualis libri II (ad fol 93). 

10. Aristides Quintiliani de musica libri II (ad fol. 123). 

11. Manuelis Bryennii Harmonicorum libri II (ad fol. 202). 

[1116] Piece mse. anonyme du möme temps, compos6e de 2 parties: 
1° Restitutio figurarum libri secundi apud Bryennium. 2° No- 
tata quaedam ad Manuelem Bryennium (15 fol.). 


Ce manuscrit presente de nombreuses analogies avec Sc. et B; 
cependant il ΠὟ a pas entre eux et lui, nous en avons acquis la 
preuve, les rapports d’une copie ἃ son original*). On y trouve un 
nombre infini de fautes qui semblent provenir d’une dict6e mal 
entendue. 


ΧΙ. F. 160 Suppl&öment. 


Anterieurement N° 1098 du fonds de Sorbonne (Ὁ). — N° 21 (?) 
— 2538 (Blaisot?). 

Petit in 4° de 80 feuillets 6crit; ms. du XVIe siecle; bonne 
&criture. — Non signe. Premiere page avec titres en lettres d’or 
en arabesques. 

Contenu: Aristox&ne, El&ments harmoniques incipit et desinit 
ut in editis. 

Ce ms. appartient ἃ la möme famille que les mss. de Venise 
Cl. VI, N° 8, et les mss. de Paris B, C, D, Εἰ, c’est ἃ dire ἃ la 
seconde famille, la premiere &tant compos6ee jusqu’& ce jour des 
mss. de Rome (Vatic. et Barberin.) de Florence, de Venise (N° 8), 
d’Oxford (Selden), puis, comme derives les codd. Bodleianus et Ba- 
roccianus, enfin des mss. A, C et G de Paris. 


XI. G. 449 Suppl&ment. 


Ant6rieurement R. B. 2502, 1839. Ecrit sur papier turc; reli6 
en bois recouvert de peau. On lit sur la couverture, d’un cöte: 
‘Appovına, 
Πτολεμαῖος, 
Πορφύριος, 


ΠΠάππος, 


5) Aux fl. 66 r°, 68 7° et passim, l’on remarquera la confusion du Σ et 
du N. c'est un indice qu’il a dü &tre copi& sur un texte du XII® ou du ΧΙ] 
sieele, &poque οὐ ces deux caracteres sont tr&s ressemblants dans quelques mas. 


ΟΠ Prolegomena. 


et de l’autre: 
Appovıxa, 


Ἀριστόξενος, 

Γαυδέντιος, 

Ἀλύπιος;, 
ms. execut6 partie du XV® 818 016, partie du XVIe. Pas de ρδρίῃηδ- 
tion. Index de l’&criture du XVIe. 

1. Ptolemaei Harmonica cum glossematis. 

(J’ai une copie de ces Scholies, que je me propose de publier. 
C.E. R) 
2. Porphyrii Expositio in priora IV capita libri I harmonicorum 
Ptolemaei. | 
3. Pappi Expositio in reliqua I! libri capita et in [I«= ]ibrum Har- 
monicorum Ptolemaei. 
. Theonis Smyrnaei Musici canonis divisio, tum condensatio etc. 
. Gaudentii Isagoge harmonica. 
. Aristoxeni Harmonicorum elementorum libri IL. 
. Alypii Isagoge harmonica. 
. Euclidis Isagoge Harmonica. 

Ce ms. en ce qui tombe ἃ Aristox&ne, pr&ösente un grand nombre 
de lacunes; mais la plupart des variantes am6liorant des El&ments 
harmoniques. | 

Il parait appartenir ἃ la möme famille que le ms. E; mass il 
n’est ni l’original ni la copie d’aucun de ceux qu’on a collationne. 
Ce ms. est ἃ l’approcher d’un codex Vaticanus contenant aus 
Porphyre suivi de Pappus in Harm. Cl. Ptolemaei. 


DD A Te 


XIII. H. ms. de Strasbourg C. III, 31. 

Voir la notice speciale, publiee en 1871. (Comptes rendus de 
P’Acad&mie des Inscriptions, 2° s6rie, t. VIL) 

La bibliotheque du s&minaire protestant de Strasbourg, incen- 
di6e par les arm6es allemandes pendant la nuit du 24 aofit 1870, 
possödait une pr&cieuse collection de manuscrits grecs, notamment 
de manuscrits relatifs ἃ la musique. L’annde derniere, au moment 
de publier sa traduction des El&ments harmoniques d’Aristoxöne”) 


*) Collection des auteurs grecs relatifs ἃ la musique. Traduction fras 
gaise. I. Elements harmoniques d’Aristoxöne, traduits en francais pour la pre 


ς Kuelle eut communication d’un de ces monuments, ee 
contenant une BR de ces l’Elöments, l’Introducetio 
yius, et le Commentaire de Porphyre sur WERERRER: de 
τὰ Ἰὐνυῖου no eroit pas derer aconder une grund 
phyre et d’Alypius, dont les Badia ne Inissent dnillenre: aus 
ἃ desirer dans les 6ditions. Quant ἃ la collation du texte 
ne, elle n’a pas, il est vrai, fourni des fragments insdits, 
, pr Tinportance οἱ la mulitude des variante, ale place I 
| ; dont nous döplorons la perte au-dessus de tous les exem- 
plai ire FRE jusqu’ici des El&ments harmoniques; or ils sont 
rd’hui au nombre de vingt. 
a ms, de Strasbourg, not& H dans la nomenclature dressöe 
war Mr. Ruelle, lui a paru de nature & röv6ler une famille qui 
n’aurait eu encore aucun reprösentant, m&me aprös le travail fait 
»nt en Allemagne par Mr. Marquard**) sur les copies de 
Venise, de Rome et de Florence. 
Le tableau des legons fournies exclusivement par le manuscrit 
ren prösente les r6sultats suivants.. On y trouve 380 


Br 


nier Fe Ouvrage couronne par l’Association pour l'encouragement des 
tude te en France, Paris, Pottier Delalaine, &diteur. — A la page 122 
era, lauteur a dejä donne un relev& sommaire des principales 
restitı et variantes propres au manuscrit de Strasbourg, mais cet apergu 
„n'avai t d’autre objet, dit-il, que de faire profiter la traduction aa er de 
jues ameliorations receueillies au dernier moment dans un manuscrit en- 
a? “ 
τς ΜΛ A peine cette notice avait-elle &t& lue devant l’Acad&mie que l'auteur 
sat jeter les yeux sur un recueil de notes in&dites econcernant les manuscrits 
recs, hebraiques, ete., de la bibliothöque protestante de Strasbourg, notes 
55; au commencement du si6cle par M. Geepp, directeur du seminaire 
ant, et mises par Μ, Edouard Gopp, son fils, chef de bureau au 
5 de I'Instruction publique, ἃ la disposition de la commission per- 
» chargee de dresser et de publier le catalogue general des manuserits 
a > döpartemente La destruction du catalogue de la bibliothöque donne un 
πὸ ı prix ἃ ces notes, οὐ le ms. ©. III. 81 est l’objet de plusieurs obser- 
vations. M. Gepp place l'ex&cution de ce manuserit au KV* ou mäme au 
* sitele. M. Ruelle, sur cette donnde, qui eonfirme ses Impressions ach 
e Uhypothäse d’apres Inuslle er copie πόσις &t6 οχόσυϊδα par Andre 


narios, et consöquemment ἃ la fin da XVI* siäcle, 
Be Eile karmönischen Fragmente des Aristoxenos (1368, in-8°). 


CIV Prolegomena. 


variantes par rapport ἃ l’&dition grecque-latine de Meibom", 
dont 51 omissions; 44 de ces omissions et 250 lecons de diverses 
sortes sont propres ἃ ce manuscrit. Plus de 100 lecons nouvelles, 
notamment 39 restitutions formant ensemble 54 mots, sont pre 
pos&es comme devant prendre place dans une €dition perfectionn& 
des Elements harmoniques. Le rapport des legons deja connues ἃ 
celles qui ne figurent que dans ce manuscrit est de 1&5 1%, 
celui des omissions communes avec d’autres manuscrits aux omi- 
sions sp6cialement notees dans celui-ci est presque de 1&612. 
Cette proportion concourt avec les restitutions & faire ressortir 
’originalite du manuscrit en question. Les transpositions s’y ren 
contrent une quarantaine de fois, et c’est le plus souvent pour offrir 
une meilleure construction grammaticale**). 

Apres avoir 6tabli l’originalite du manuscrit de Strasbourg sur 
cette consideration que les variantes nouvelles et les restitutions de 


*) Antique music» auctores septem, gr&ce et latine (Amstelod. 1652: 
2 vol. in-4°%). — M. Ruelle expose, (dans sa notice, qu’il a releve la legon de 
Strasbourg chaque fois que cette lecon differe du texte de Meibom et qui 
a mentionne avec intention toutes les variantes, y compris m&me celles αὶ 
sont notoirement fautives. ,„C’est surtout, dit-il, dans ces sortes de varianter. 
trop negligdes d’ordinaire, comme aussi dans les omıssions, si courtes qu'elles 
soient, que se retrouvent, ἃ mon avis, les signes caract6ristiques de la parent 
qui peut exister entre les diverses’copies. De plus, gräce ἃ ce relev& general, 
que. j’ai fait, on le comprend de reste, sans soupgonner la destination excep 
tionnelle qu’on serait ἃ m&me de lui assigner un jour, j’oserai aflirmer de 
nouveau, sous la r&serve des erreurs involontaires, qu’une transcription d’Ar- 
stoxene faite d’apres l’edition de Meibom, et modifiee par les r&sultats de 
ma recension, aboutirait, en ce qui touche les El&ments harmoniques, ὁ k 
reconstitution du manuscrit de Strasbourg. 

**) En voici quelques exemples. Page 17, ligne 28 (de la pagination de 
Meibom). Vulgate: tiv τε εἰς ὑπέρβατον χαὶ συνεχὲς mepilousav (Be. διατορν". 
Ms. H: τὴν εἴς τε ὑπέρβ. x. ouvey. μερί, 

P. 22, 1. 15: ὀνόμασιν ἰδίοις], Η: ἰδίοις ὀνόμ.. 

P. 32, 1. 21: ὡς οὖσαν οὐχ ἀχριβῆ]. Η: ὡς οὐκ ἀκριβῆ οὖσαν. 

P. 45, 1. 1: πᾶν γὰρ σύμφωνον παντὸς διαφώνου διαφέρει μεγέϑει]. H: τῶν 
γὰρ σύμφωνον μεγέϑει διαφώνου διαφέρει. .. 

P. 52, 1. 21: xat ἴσον μελῳδεῖται χαὶ ἄνισον ἀμφοτέρως]. H: καὶ ἴσον τε 
ἄνισον ἀμφοτέρως μελῳδεῖται. 

P. τὸ, 1. 2: οὐδὲν δέονται λόγου] H: οὐδὲν λόγου δέονται. 

P. 70, 1. 20: γῶραι φϑόγγων]. H: φϑόγγων χῶραι. 

P. 18,1. 19: ὄντων δὲ τῶν μὲν (supples ἐν τῷ) διὰ πέντε ἀσυνθέτων zes 
οὖν τὸν ἀριῆμόν]. Η: ὄντων μὲν οὖν τῶν διὰ πέντε de. τ. τ. ἀ. 


ΙΝ. Varianten zu den Aristoxenischen Schriften über Harmonik. ΟΥ̓ 


mots y sont nombreuses, Mr. Ruelle arrive sans peine ἃ dömontrer 
4} n’a pas de dörives connus. En effet, aucun des manuscrits 
deja examinös ne peut ötre une reproduction du ms. H, comme le 
prouvent surabondamment diverses omissions plus ou moins &ten- 
dues, relevees dans cet exemplaire ἃ l’exclusion de tout autre*). 

La filiation directe ainsi &cartee, il reste ἃ examiner les points 
de comparaison et en quelque sorte la parent6 collaterale existant 
entre le ms. de Strasbourg et les exemplaires &tudi6s ant6rieure- 
ment. L’auteur a not6, dans ce manuscrit, le nombre des lecons 
et celui des omissions qui lui sont respectivement communes avec 
chacun des autres; et, de son double relev£, il tire cette döduction 
que les manuscrits M (Saint-Marc, XII® siecle), Bar (Barberin), V 
(Vatican), RB (Riccardiani, ἃ Florence) et S (Selden ἃ Oxford), qui 
sont les meilleurs, contiennent en möme temps le plus de variantes 
et d’ommissions communes avec le ms. H. Les manuscrits parisiens, 
FE, G (Bibliothöque nationale, ancien fonds, n® 2460 et supplöment 
n° 449) se placent &galement en premiere ligne par la fr&quente 
. communaut6 des variantes, tandis que par celle des omissions ils 
n’occuperaient que les derniers rangs; mais il n’y a rien & conclure 
que ce dernier fait, sinon que les manuscrits E, G, qui pour le dire 
en passant ont &t& oublies comme tous les exemplaires francais 
d’Aristoxöne par la philologie allemande, sont, en beaucoup d’en- 
droits, plus complets que les autres manuscrits. 

Mr. Ruelle, en terminant, annonce l’intention de mettre & profit 
les resultats dont le dätail est expose dans le tableau des variantes, 
et de donner une nouvelle &dition des El&ments harmoniques d’Ari- 
stoxöne, texte qui n’est pas, comme on pourrait le croire, denu6 
de tout caractere litteraire, et qui sera redevable d’une s6rieuse 
ame6lioration au manuscrit de Strasbourg. 

Diverses observations sont adressees & l’auteur de cette com- 
munication et discutees contradictoirement avec lui, principalement 
par Mr. le vice-pr&sident. 


“ Depuis cette communication, M. Kuelle charge d’une mission en 
Espagne, a examind les quatre manuscrits d’Aristox&ne conserves ἃ la biblio- 
thöque de l’Escurial et celui de la bibliothäque nationale de Madrid. Il a 
reconnu que rien, dans ces cing copies, ne diminue l'originalit& du manuscrit 
de Strasbourg. 


ΟΥ̓͂Σ Prolegomena. 


Im Folgenden sind die Varianten zu den harmonischen Schriften 
des Aristoxenos zusammengestellt. Ausser den Seiten- und Zeilen 
zahlen meines Textes (unter W.) sind auch die entsprechenden Zahlen 
der Marquard’schen Ausgabe (unter M.) hinzugefügt. Der Varianten- 
apparat selbst ist der Marquard’sche: die von Ruelle verglichenen 
Codices sind nur an den Stellen herangezogen worden, wo dies durch 
Aufnahme der betr. Lesart angezeigt ist. Die Zeichen „rell.“ oder 
„libb.“ u. ἃ. beziehen sich also nur auf den Marquard’schen Apparat. 
Der Zusatz Σχόλ., ebenso ἀπόδειξις 5. 27.28 findet sich natürlich 
nicht in den Hss. Ebensowenig die Petit-Überschriften der einzelnen 
Abschnitte, wo solche vorhanden sind. — Was den Text betrifft, 
so ist zu bemerken, dass Ergänzungen in ()*), als eingeschoben er- 
kannte Stellen in [ ] eingeschlossen sind. 


W. M. 

3,10. 2,5. οὖσα πρώτη τῶν ϑεωρητιχῶν᾽ ταῦτα libb. 
11. 6. τῶν Mx. τῶν τόνων] τῶν om. libb. 
12.18. Ἴ. παρ᾽ αὐτοῦ τοῦ MVBS. τοῦ Mx.(?) 

18. 8. αὐτὸ om. libb. 


α 
11. 12. τὰ add. Mx. τὴν (sic) B 


19. 15. τοὺς μὲν οὖν ἔμπροσθεν ἁρμονιχοὺς εἶναι βούλεσϑαι μόνον οοὐὲ, 
uerba restitui ex Procli comment. ad. Plat. Tim. pag. 192 A 
(Schneider). 


22. 18. ἔχων Ma. εἶχον Mb. 
23. 19. ἁομονιχῶν H. ἁρμονιῶν F. dppoviov Meib. ἁρμονιῶν libb. 
24. 20. διάτονον δὲ 7) γρωματιχὸν Κ΄. 
4, 3. 22. ἁρμονικχῶν H. ἁρμονικῶν Meib. ἁρμονιῶν libb. 
23. ἔλεγεν R. 
4. 23. σγημάτων libb. 
4.5. 24. τε τῷ τε om. R. οὐδεὶς οὐδ᾽ ἐπ. BR. ἐπεχείρει Β. ἐπεχείρει εἰ 
ἐπιχειρεῖ V. ἐπιχειρεῖ rell. ἐπιεχείρει A. 
6. 4,1. μέρους libb. 
1. μέρος} γένος libb. δὲ libb. 
8. 2. πεποίηχε R. πραγματίαν B. 


=) 
DD 


ι 
. ὅτε (sie) BB δ᾽ om. MVbS. 

3. πεπραγμάτευνται Β et V sed in V v fortasse postea additum. 
πεπραγμάτευται rell. ὃ δὲ pro οὐδὲ H. 


12. . οὔ μην ἀ)λ' SR. 


ε 
11. 5. ὅτι B. ἐσχοποῦμεν H. ἐπισχοποῦμεν R. 
ὃ 


*) Dies ist freilich sehr ungleichmässig geschehen. Vgl. die Varr. 
Ὁ. Hrsg. 
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W. M. 
4,14. 1. 
16. 9. 


32. 24 
33. 25 
δ, 2. 26 


Exaotov: στ Mb e corr. 
ἡμῖν om. MVS. φανερὸν ἡμῖν B. sed ἡμῖν ταῦτα lineola subser., R. 
ἔστω R. 


. ἐστίν: deinde lac. 8 litt. M. 

. μέλλον τι M. αὐτὴν om. H. 

. ἔνεστιν BR. ἐστίν rell. ἢ B. 

. οὔτ᾽ αὐτὸ H. ταυτὸ Μ sed postea una litt. eras., 5. 

. γεγένηται ex δὲ. γένηται B. 

. τίς] τῆς Β. 

. μηδὲ ὁρισϑέντος R. post ea uerba lac. 7 litter. M. lac. 8—9 sil- 


labb. R. alinea B quod alibi nusquam fit. 


. A’doog (sic) M, sed acut. ab alia manu. Λαῦσος R. Adoos rell. 


ὁ Λάσος H. ᾿Επιγονίων BV. ᾿Επιγονείων, sed el 6 corr. M. ἔπασγον R. 


. περὶ πολλὰ libb. 

. σαφὲς Meib. σαφῶς AB!*\CLaDEF et rell. 

. τῆς om. libb. 

. οὐδὲ νοεῖται MS. οὐδ᾽ ἐννοεῖται BR. συγχεχυμένα libb. 


ὅ. 
1. 29.30. μετὰ τῶν. Τὰ Meib. μετὰ ταῦτα ΑΒ, τὰ δὲ B!G. μετὰ 


8. 80. 


τῶν. τὰ Ὁ. μετὰ τῶν. τὰ DE. 
(διαστάσεως H.) διατάσεως BSR. 


11---18, 6,1 ---2. δὲ om. VS. verba uncis notata om. libb. 


13. 2. 
.14. 8. 
15. 8. 
17. 5. 
20. 8. 
21. 8. 
21. 118. 
29—6, 8 

6,4 [16 

86. 18 
τ. 19 
11.12. 
14. 21 
19. 25 
22. 27 
28.24. 29 
2. 81 
1, δ. 85 


— ---- -- .ὄ..ὄ--“. --- 


δίχαιον εἰπεῖν") H. 

τοῦ συστήματος VbB. 

διελόντα libb. 

μέλους ex μέρους corr. Μ. 

δὲ om. Va, add Vb. τοῦτο γενομένην BR. τούτῳ γιγνομένην rell. 
κατὰ τὸν ὃ. 

γένη] μέρη libb. 

om. libb. 


. τὰς τῶν y. αὐτῆς dtap. Η. αὐτῆς libb. 


. δ᾽ om. Β. 
α 
. ἡντινοῦν MaVbBR. ἦν τιν οὖν Me. 


in codd. ante 4--9. 
μετὰ δὲ τοῦτο H. τῆς om. libb. 


.22. πρῶτον ante λεχτ. libb. τῶν om. libb. 
. τῇ τε Β. 
. ἘἜρατοχλ. A. ᾿Ἐργαστοχλ. B. ᾿Εραστοχλ. (. ᾿Εργαστοχλ. D. "Epa- 


στοχλ. E. ᾽Ερατοχλ. G. ἐργατοχλέα V. 


. δίχα σχίζεται] διαιρεῖται H. οὐδὲ εἰ H. 
. εἴ τινα 8. 
. ir’ ἐνίων libb. (ὑπ᾽ ἐν. Η.) μεταχεγρισμένους MaV, B in mg. 


μεταχειρισμένους R. μεταχεχειρισμένους Mb rell. (et H.) 


*) Der von Ruelle verglichene Cod. B ist in diesem Variantenverzeichniss 
‚am Unterschied vom Barberinus B mit B! bezeichnet worden. — D. Hrsg. 
**) „Cette restitution &tait sous-pointillee dans le Ms.“ (Ruelle). — Ὁ. Hrsg. 


28. 


τι 


"19 


12.13. via ἐστι x. wösk ἅττα H. πύόσατ᾽ ἐστὶ BR = 


Prolegomena. 


7 om. H. 
ἀπηδεγϑέντων M. ἀποδειγϑέντων Mc. rell 


ὃν: sed post o et v ras M. 


ἅττα VS. πόσ᾽ ἅττα rell 


.17. 14.15. τάς τε κατὰ σύνϑεσιν χαὶ τὰς κατὰ τὸ σχῆμα διαφορᾶς Η χ-- 


syTua παὶ et posten χαὶ χατὰ ϑέσιν om. libb. sed post 5.»ε:: 
lac. 30 fere litt. M. 


16. μήτε ϑέσις om. H. ἀναπόδειχτον ἡ H. r om. codd. (pra-te: 5 
18. ἐργατοχλῖς V. ἀναποδείχτως om. H. 
19. τὰ συστήματα om. libb. μέρος χαὶ οὐδὲν elorzev Η. % or. X 
21. ἐξετάζομεν ὃ. 
23. 7:70 H. 
24. ἐυγατοχλῆς V. τὰ codd. 
26. ποὸς aroßeı,Yivrov B. 
τε 
26. τῶν τε τοῦ: τοῦτων M. τοῦτων Me (τοῦ τε τὰ). τῶν τι  Β - 
τῶν τοῦ Vb e corr, 8. 
21. τῶν τε Star. H. τοῦ om. H. 
28. χαὶ BR, om. rell. 
30. ıdzuedr libb. 
31. τοιαῦτα R. 
10,2. zat om. MV SR. 
2. χαὶ om. libb. 
8. ταὐτὸ τοῦτο libb. 
8. 4. πραγματευτὸν Η. χατεμεμαϑύχεισαν H. 
8. τιϑὲν BRS. χα αὑτὸ ex χατ᾿ αὐτό M. χαϑ᾽ ads reil 
9. τὸ γινόμενον αὐτὸ H. verba uncis notata om. libb. 
10. οὐ om. S. 
11. εἰρη μένην ex εἰρήνην Ma, 
13. χαϑόλου τε χαὶ x. u. H. καὶ om. R. 
14. ἐπὶ om. H. [18. ἐστὶ ὀίχαιον — ἐφ᾿ ὅσον; om. R. 
14.15. oruatver ἡ τύσις H. ἡ τῶν συσττμάταν in ras. Ma °:7 
palveı sed in mg. σημαίνει B. 
15. rest δὲ τῆς τῶν συστ. H, ὁμοιότητος HL 
16. διελόντας et περὶ om. Ὁ. χατὰ πύχνωσιν B. 
11. πρὸς τὴν Η. τὴν ποὺς libb. 
18. τῶν om. H. 
20. ἐνίους libb. 
22. περὶ δέ τοῦ om. libb. Καϑόλου δὲ libb. οὐξεῖ ΒΒ. oAmir- 
23. φανερὸν πεποΐηχε Η. τανερῶς γεγένηται MV'S, in mg. Β. “-" 
γηται supra lin. Mc. φανερὸν πεποίηται ΒΕ. 
2, 
27. ἀναγττέοω (sic) B. 
28. εἴπερ libb. τελειοτέοου BR. τελεωτέρου rell. 
30. τ᾽ om. R. 
12.2. τῶν eior,uevov libb. 
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16, 1. 


4. 
T. 
8. 


11. 


18. 


ε 
ἰδίαι (sic) B ἃ corr. manu. 
τὴν ex τὸν Mx. τὸν VBS. 
ἢ om. libb. 

ἑτέραν: post p ras. M. 
αὐτὴν libb. 


. ἐφ᾽ ἑχατέρας B. in mg. 

. in: & in ras. Mc. ὑπ VBR. 

. xat' αὐτὰς BR, Mc paruis litt. supra lin. add. «ar. 

. λοιπτέον H. 

. καὶ] ἣ libb. 

. τὸ δὲ χινῆσαι libb. ἑχάτερον om. M, supra lin. add. Mc. 

. ὁπωτέρως av ἔχῃ, ἔστι πρὸς τὸ χωρίσαι H. ἔχῃ, B. ποιεῖν libb. 
. μὲν om. MVa. 

. δοχεῖν μηδαμῆ Η. 

. συνε, Β. 

. post δόξασα una litt. cras. M. 

. ἑτέρας: & in ras. M. ἐχατέρας VS. Bin mg. 

. δόξῃ: ὁ in ras. M. 

. πέφυκε: υχε in ras. M. 

. τοῦτο: post o uid. ν 6188. δ΄. 

. ἴστασϑαι Η. ἱστάναι libb. ἐν τῷ ἱστάναι V. Bin mg. ἐν τὸ ἱστάναι 8. 
. τὸ δ᾽ ἑστάναι --- διώκομεν om. M. McVb in mg. 

. ὅσῳ μὲν γὰρ H. γὰρ av BR. 

. ποιήσωμεν BR. 

. δεστάσεις R. 

. αὐτὴν libb. φϑεγγομένν,.ν] λεγομένην B in ıng. 

. ἐναργεῖ B. 

. ἄνεσις κίνησίς ἐστιν ἐκ τοῦ ὀξυτέρου τόπου H. . 

. γινόμενον ΒΒ. ἐπιτάσεως ἀποτέλεσμα B. γινόμενον ΒΒ. 

. ἐλαφροτέροις libb. ἐλαφρότερον H. 

. τέτταρα γὰρ MVS. 

. πολλοὶ: π᾿ in ras. Μ. --- 25. τῇ ὀξύτητι H. ταυτὸ: post ὁ una litt. 


eras. M. 
τῇ βαρύτητι H. 


. 82. ἄγομεν ἀνιέντες δ' εἰς βαρύτητα καϑ' ὃν δὲ χρόνον om. libb. 
. 82. ὀξύτητα τὴν χορδὴν ἄγομεν τὲ (Ὁ) καὶ μεταχινοῦμεν εἰς om.MaR, in 


mg. Mb sed perfod. Mc; praeterea εἰ δ᾽ εἰς ex εἰς Mx. εἰ δ᾽ εἰς 
Vs. Bin mg. 
καὶ οὐχ £vd. R. 


. ye om. B. 
. τῆς om. R. ἀγούσης libb. 


κινεῖται B. 

ante ταὐτὰ lac. 5 litt. M. ταῦτα MVB. 

ἐπὶ τὸν ἐναντίον τόπον B. ἑἐ. τοῦ ἐναντίου τόπου R. 
χαὶ ἡ ἐπίτασις Η. 

σχεδὸν ἐκ τῶν εἰρ. δῆλον. Η. 


= 


2 


μιὰ = 
SS Rn N N MW m 


25 
26 
1. 91 
14. 80 
18. 81 
18. 18,1 
21. 3 
25. 8. 
26. 9 
30. 18 
322. 14. 
14,11. 94 
1. 85 
1. 25 
15. 838 
18. 80 
18.19. 81 
91. 82 
92. 88 
23. 20,1 
24. 8 
27. 6 
28. 7 
31. 8 
15, 2. 9 
4 12 
8. 14. 
1. 18 
9. 16 
10. 18 
12. 19 
81. 288 
2. 94 
25. 98 
29. 99 


. πέμπτον] τρίτον libb. 

. καὶ στάσις: i στ Vb e corr. 

. ταραττέτωσαν: ἔτωσαν in ras. Mb. 
. τὰς χινήσεις BR. κινήσεις rell. 

. εἰ om. R. εὑρίσχοι τὸ BR. 


. ποιοῦντες ex ποιοῦντας Mx. 

. τοῦτο τὸ ὄνομα τιβέμ. ex τούτω τῷ (ut uid.) ὀνόματι ϑέμ. Mb. 
. γὰρ om. H. 

. τὴν χατὰ τάχος] τῆς M. τὴν Vb rell. 

. post ἠρεμεῖ ras. M. αὖ τὴν ex αὐτὴν Mb. αὖ om. H. | 
. ἡμεῖς ex ἱμεῖς Vb. 

. ex τὴν (ut uid.) in ras. Mb. δὲ] τε libb. τάσις ex τάτι. Μὰ 


. διαστάσεως M(?) B. διατάσεως VSR. B in mg. 
. ἑκατέρας ἰθὺ. Next Mb. ἡ Β. 

. τε οἵη. B(P?) et H. 

. τόνος libb. 

. διάστασιν: cs ante τ eras. M. διάτασιν rell. 

. ἰἴστασϑαί ποτε BR. 


Prolegomens. 


αὐτὴν ὃ. αὐτὸ BR. αὐτὴ τοὶ]. 


ἠρεμεῖν: εἶν in ras, Mx. | 


. ἀφιχομένη VbS. ἀφιχο in ras. Mx. ἀφιχνουμένη ΑΒ. dzu.su: ἃ 
. μέλλειν B. 


tr in ras., erat ar’ Ma. Tornraı MBS. ἰστῆται MceVbR. τ᾿ 
ἡ μὲν] ἡ δὲ sed ras. post δὲ M. ἡ δ' εἰ μὲν VbT δ᾽ εἰ um Β 
ἴῃ τὴ. ἡ δ᾽ ἡ μὲν ΒΚ. 


. διαφοράν R. — 38. καὶ πρὸς τὸ κρῖνον H. 

. ταῦτ᾽ ἐστιν Β. 

. ποιεῖν: εἶν in ras. Mb. -- 2. ἔξωϑεν libb. τεϑέον S. 

. διαστάσεως: σ ante τ eras. M. διατάσεως RB. Vb fort. e cort. 3 


διαστάσεως in mg. Β, 5. 


. ἡ οι. Β. 
. εἴτε ante διέσεως paruis litt. supra lin. add. Mc. in τωρ. Β. ἃ 


om. rell. 


. γὰρ om. libb. 
. διατάσεως BSR. 
. διαστάσεως: σ ante τ eras. M. διατάσεως BR. 


σ 
εἴ τε (sic) B. 


. διάστασις: α ante τ eras. M, VS in mg. B. ἐπ᾿ ἄπειρον H. 

. ἀχϑείη H. 

. ἀλλὰ om. libb. ἄν ἄλλος ein libb. ὁ om. libb. 

. πειραστέον δ. 

. ὁ om. Η. ὄρος φϑόγγου in mg. MbVe. ἐστι τότε ya ταῖν τι 


φϑόγγος add. in mg. Ma. 


. ὅταν ἡ φωνὴ φανζ om. libb. et H. 
. ὅρος διαστήματος in mg. MbVc. 
. δριζόντων BR. 


IV. Varianten zu den Aristoxenischen Schriften über Harmonik. ΟΧΙ 


W. M. 
30. τό τε διάστημα ΒΕ. 
16, 4. 22,1. οἰόμενοι S. 
5. 8. ἐχβιβάσαι R. 
6. 8. γένηται: nraı in ras. Mb. 
9. τὸ λεγόμενον) τὸ: post ὁ ras. M. 
1. 9. πάντων μὲν: ante μὲν una litt. eras. M. πάντων εἶναι BR. 
1.8. 10. τῶν] τὸ Β. τὸν VBS. λόγων Μ. τῶν — ἡκιστα δὲ (14 vba) om. H. 
9. 12. φϑόγγων R. συστήματος} διαστήματος BR. 
12. 14. διελεῖν V sed eiv Vb in ras. διελϑεῖν MS. διαιρέσεις om. Β sed 
in mg. add. 
13. 14. χρησίμου H. 
15. ἔπειτα in ras. Vb. xai ἔτι in ras. Ma, 
14. 15. 16. διαιρέσεις διαστήματος deinde numeri ä. 3. χτέ. in mg. MbVe. 
19. 19. διαφέρει om. H. λόγων BR. ῥητὰ τῶν ἀλόγων in ras. Mb. 
23. 21. συστήματος διαιρέσεις MbVe in mg. ut supra. 
23.24. 22. αὐταῖς om. libb. ante ταῖς ras. in qua erat ταῖς a) M. 
25. 22. te] δὲ B. τε in ras. in qua erat τε ὃη͵ Ma. τε γὰρ H. 
26. 23. τῷ τε] xal τῷ τε sed καὶ in ras. Ma. τῷ ts Vb. rell. 
28. 24. μέντοι] δὲ in ras. Mb., VS. 
25. διαστήματος VbBS. συστήματος MR. 
30. 27. τὰ δ᾽ ἀσύνϑετα om. R. 
17, 1. 30. χατὰ γένος libb. (xara τὸ γένος H). 
4. 24,1. τὴν om. libb. 
5.6. 2. ῥητῷ. Πρὸς δὲ om. B sed in mg. add. 
6. 3. ἑτέρας τρεῖς H. 
1. 3. εἰς συναφὴν: εἰς in ras. Mb. 
8. 5. πᾶν γὰρ σύστημα om. libb. 
9. 5. 7) διεζευγμένον 7) συννημένον libb. 7) διεζευγμένον 7) συνημμένον H. 
10. 5. γὰρ om. libb. 
12. 7. τὴν εἴς τε H. < in mg. Mb. 
14. 9. Lin mg. Mb. καὶ διπλοῦν om. ΒΕ. 
15.16. 11. ἢ διπλοῦν om. B. 
22. 13. περὶ μέλους in mg. MbVc. τοῦ μουσιχοῦ om. libb. 
23. 14. ἐπιτυπῶσαι R. 
23.24. 15. διστηματιχὴν B. 
26. 17. λέγεται γὰρ δὴ xal λογῶδές τι μέλος om. B sed in mg. add. 
27. 18. τῶν ἐν τοῖς] τὸ ἐν τοῖς libb. 
29. 20. ἐπεὶ δ᾽ BR. ἔπειτα rell. 
80. 21. συνιστάναι Β. 
81. 22. τύχης R. 
18, 2.3. 24. τοῦτο οὕτως H. 
4. 25. ὀρθῶς γιγνομένην σύστασιν τοῦ μέλους περὶ τὴν paruis litt. supra 
lin. Mc, in mg. Vb. τοῦ μουσιχοῦ τὸ om. libb. 
5. 26. τῶν διαστημάτων om. libb. xat που xallibb. xarou H pro χαί που. 
7. 28. ἐπὶ τῆς λέξεως} ἐπιτηδείως libb. 
8. 28. 29. διαστήματι χεχρῆσϑαι libb. 
9.10. 80. διαμαρτημένου Β. 


ΟΧΗ Prolegomena. | 
W. M. 
18,12. 26,1. ὁ om. H. 
15. 5. ταὐτὸ: post ὁ litt. eras. M. ταὐτὸν V. ταὐτὸ rell. 
16. 5. τ᾽ om. libb. ἀναιρουμένην om. B. 
18.19. 8. ἀφωρίσϑαν ex ἀφωριείσϑω Ma?) τὸ M. τὸν Mc. ὡς iv om Er 
20. 9. εἰρῆσϑαι ex εἰρήτϑω Me. ἐνδέχεται om. libb. ἔχαστον R. 
28. 11. μουσιχὸν om. libb. 
80. 18. τὸ εἰς] τῶν εἰς libb. 
838. 16. γὰρ] τε libb. προστυγχάνει VbR. προτυγγάνει rell 
19, 2. 11. νεώτατον Η. ἀνώτατον libb. τὸ ἐναρμόνιον ex τὴν ἁρμονίαν Με 
6. 20. διῃρημένον B. 
τ. 21. χαϑ᾽ ἣν τὰ σύμφωνα τῶν διαφώνων διαφέρει in mg. MbVe 
8, 22. σχέψασϑαι R. 
9. 28. ληπτέον δὲ] Se om. Β. te MVR. 
14. 28. ἀφωρίσϑαι ex ἀφωριεῖσθαι Mb. ἀφωρίσθαι: σ Vbinras. pero H 
16.17. 29. μέντοι. πάντα μὲν οὖν B. τὸ supra lin. add. Mb. 
11. 80. τὴν om. B. supra lin. add. Mb. | 
18. 28,1. μέγιστον] μέγεθος libb. (μέγιστον H.) οὕτω μὲν οὖν οὐχ I; 
ὁριεῖσϑαι MVS. (ὡρίσϑαι H). 
19. 1. γὰρ δυρτα lin. Mb. δὲ τὰρ (sic) B a corr.m. 0). δὲ Ε. 
20. 3. διάφωνον ex διάφορον Mb. δίφωνον B. 
22. δ. τὸ ὅλον] ὅλιγον R. 
28. 5. οὖν om. Β. 
25. 7. τοῦ om. libb. 
25.26. 8. δὶς διὰ πασῶν διὰ E 
'ς κὸ in mg. MbVec. 
ἐξαπλάσιον 
21. 28. 10. τὸ τρὶς ὃ. π. οὐ διατείνομεν et in marg. ὅρα Πορτύριον ἐν τόν εἰς 2. 
μονικὰ ὑπομνήματι H. τὸ δὶς ὃ. π.: τὸ supra lin. Β. -- αἰ. 
γὰρ τοῦ͵ τοῦ γὰρ M (γὰ in ras. Ma ut uid.) 5. τὸ γὰο ΓΒΕ 
28. 11. οὐχέτι ex οὖν ἐστι Ma. διατείνωμεν B. 
29. 11. διάστασιν: στ ex τ Β. διάτασιν R. 
29.30. 12. ἢ μιᾶς ἀνθρωπίνης φωνῆς οι. 0. τόνω 00. παρϑενιῶν MVbR 
31. 13. τὸν om. R. 
32. 14. βαρυτάτων libb. τοῦ R. τοῦτ᾽ rell. 
20, 1. 15. xataszadeton; M. κχατασπαϑείσνς H. 
3. 17. ῥηθέντος: post £ ras. M. ποιήσειε διάστημα τοῦ τρὶς διὰ ΞιΞῶ 
εἰρημένου διαστήματος Η. ἡ παιδὸς μιχροῦ φωνὴ Η. 
12. 25. ὀχτὼ υὐνον] &x τῶν libb. 
18. 25. μεγέϑει MVRS. τῶν om. libb. 
26. χαὶ ante διαστημάτων BR, paruis litt. in mg. Me. — zur ει: 
φωνῇ μελωδητῶν om. libb. 
14—11. τὸ διὰ τεττάρων — διὰ πασῶν om. libb. 
20. 29. ὅρος τόνου MbVc in mg. 
21, 80,1. ἡ οαι. ὃ, 
24. 4. τὸ om. libb. δὲ e corr. M. 
21, 1 11. δὲ: € in ras. B. τὸ om. libb. 


W. M. 
1, 2. 12. διὰ τεττάρων om. libb. τε om. H. 
8. 18. περιεχόμενον om. libb, 
4—6. 14. τοιαύτην τινὰ --- τὸν ἕτερον om. libb. 
α 
7. 14. τίνα δαὶ τάξιν] τιν δαὶ τάξιν: δαὶ tainras. Mc. τινὰ πρᾶξιν VS. in 
mg. B. τινὰ δὲ τάξιν Β. τίνα δὴ τάξιν R. τίνα πρᾶξιν Η, Cf. Tom. 1, 
p. LII. συγχορδιῶν] χορδῶν supra lin. Mc. χορῶν Β. : χορδῶν, 
punctis in mg. repett. B. om. VS. Cf. Tom. I, p. ων. xara τὸν 
ἀριϑμὸν om. libb. 
9. 11. ἐπὶ ὑπάτην Η. 
10. 18. γενῶν] φϑόγγων Η. 
mV 
12. 19. τοῦτο] τοῦτο ex τούτων Me. τούτων VS. τόῦτο B. 20. auyyüp- 
δων H. “ 
18. 20. τῶν τὴν] τῶν B in ras., om. SR. 
14. 21. ἰδίοις ὀνόμασιν H. 
15. 22. Alyavos (constanter fere) in λιχανὸς corr. Mc. (Va semper λίχανος). 
γρ΄ λιμάνου Vb in mg. 
23. ὑπάτης in mg. Mc (ὃ). καὶ ὑπάτης om. V. 
16. 28, τοῖς] τοῖς ex τῆς Mb, τῆς R. ἁπτομένης MVR. 
19. 26. τε om. H. 
20. 27. τρόπος libb. 
28. ἑχάστου H. 
23. 30. ἀφίστασϑαι φαίνεται] ἀφίστασθαι libb., ἀφίσταται H. 
24. 81. διτόνου: post ı litt. a eras. τό renouatum Mb. διατόνου ex διτόνου 
a 
Vb (ut uid.). διτονου B. 
25. 31. τῶν ἤδη: τῶν 7, in ras. Mb. 
32,1. δίτονον H. 
26. 1. οὐχ ὁμολογεῖται in ras. Mb. 
27. 2. συγχοροῖτ᾽ SBR. ἐπαγϑέντων αὖ in ras. Mb. αὐτῷ Β΄ 
28.29. 4. τοῦτο post ἔπειτα eras. M. ἔπειτα τοῦτο V. ἔπειτα τ ᾿τμηϑι: 
τοῦτο a corr. B. a 
29. 4. δὴ] δ᾽ libb. 
5. διατόνου (sic) B. 
80. 5. δεομένη: ἡ ἴῃ ras. Mb. οὐχὶ φαυλοτάτη MVSR. οὐχ ἡ φαυλότητι Β, 
φαυλοτάτη τε : τε om. Η. 
82. 1. ἐπαχϑῆσιν H. 
8. συνειϑισμένοις: εἰ ex ἡ Mb. συνεϑισμένοις 8. συνεϑισμένοις H. 
85. 10. ὄντες μόνον H. 
11. δίτονον: post ı litt. α eras. M. 
2, 1. 11. χαλινὸν sed in mg. Aıyavav B. ὁρίζουσι R. 
8. 13. αἰεὶ B. 
6. 16. ἔϑους libb. ἔϑνους H. 
7. 17. δὴ] δὲ libb. 
10, 20. ἐπαλλάττουσιν ex ἐλαττοῦσι. Mc. Vb in mg. cum signo γρ΄, R. 


IV. Varianten zu den Aristoxenischen Schriften über Harınonik. cxıu 


ἐλαττοῦσιν VaS. B in mg. 
H 


CXIV 


W. 


22,14. 


M. 
24, 


15.16. 24. 


17. 
19. 
21. 
22. 
23. 
26. 
27. 
28. 


Prolegomena. 


λιχανός BR. 

25. λιγανοῦ τε χαὶ παρυπάτης. χαὶ περὶ τούτων μὲν οὕτως ὠὡρίσϑω M. 
sed χαὶ περὶ τούτων μὲν in mg. Mb. eadem Va (nisi quod 
ὀρίσϑω), S, in mg. B. Verba supra scripta legg. in BR et Vh 
in mg. cum signo γο΄. εἴρηται om. libb. 


@ 
ὠρίσϑαι (sic) Β. τ in ras. Mb. 


26. 

26. τὰ om. libb. post τε ras. M. 

28. διαστημάτων om. VaS. add. Vb in mg. σύμμετρον 7, om. libb 
34,2. δ᾽ ἐξ ἐχείνου libb. δυοῖν H. 

2. κείσϑω libb. 

3. τὸ ex τὰ Mc. δυοῖν H. 

5. δ᾽ om. libb. 

6. τῶν φϑόγγων B. 

1. δυοῖν H. 


28--80. 7—9. ἐναρμονίων — διέσεων] om. MVS. ἐναρμονίων καὶ paruis litt 


31. 10. 
32. 11. 
33. 12. 

233,2. 14. 
8. 15. 

6. 111. 
1--9. 18. 
10. 18 
11—18. 19 
15. 22. 
16.17. 58 
18. 24 
19.20. 25 
23. 27 
24. 51. 
28. 
25—32. 28. 


supra lin. reliquis omissis Mc. ἐναρμονίων te χαὶ reliquis om. BB. 


δὲ αἱ δύο] δύο δὲ MVab. δὲ δύο rell. et H. εἰλημμένων (sie) B. 
ἐναρμόνιοι: ἐν supra lin. add., spir. in α eras. Mb. ἁρμόνιοι BMa 
συντονώταται EX συντονώτατοι Nal). συντονώτατοι VB. 

δ᾽ om. libb. 

τὸ om. 8. ἡμιτόνιον H. 

τὰ δύο τὰ πρῶτα libb. 

ἢ μὲν ἐναρμόνιος --- χαλεῖται om. libb. 


. τὸ supra lin. B. 
. ἡμιόλιον — ἐν ᾧ ἐστι (18 vba) om. H. τὸ ἡμιόλιον MVS. 19-21. 


ἡμιόλιον — γρῶμα om. R. 
ὃ μείζων MBR. ὃ μεῖζον VbS. ἣ μείζων H. 


. χαλεῖται — μαλαχόν om. libb. 
. σύστημα] σημεῖα ΒΕ. 

. καλεῖται --- σύντονον om. libb. 
. βαρυτάτη om. libb. 


δωδεχατημορίου MV. 

μεῖζον MS. μειζών 0. (μείζων H). 

Verba ἐπειδήπερ --- τοῦ ὅλου δωδέχατον (Westph. ]. 31) inveniuntur 
in codd. Ma (ut vid.), Va. in mg, Oxonn. (cf. Meib. annott.), Lips. |, 
Vossian. (initium tantummodo huius scholii). Qui codices cum inter 
se non ita valde dissentiant, omnes fere hunc praebent contextem 
(ef. Marqu. p. 134—135): ἐπειδήπερ ὁ τόνος ἐν μὲν γρώματι εἰς τρί 
διαιρεῖται, τὸ δὲ τριτημόριον χαλεῖται γρωματιχὴ δίεσις ἐν ἁρμονίᾳ δὲ 
εἰς ὃ (τέσσαρα M.) διαιρεῖται, τὸ δὲ τεταρτημόριον (δμόριον M.) χαλεῖτει 
ἁρμονιχὴ δίεσις. τὸ οὖν τριτημόριον (γμόριον M.) τοῦ αὐτοῦ au 
ἑνὸς τοῦ τεταρτημορίου (ὁμοριουῦ M.) τοῦ αὐτοῦ δωδεχάτῳ ὑπερέχα᾽ 

οἷον ὡς ἐπὶ τοῦ ıB. ἂν διέλω τὸν ιβ εἰς y.d. καὶ πάλιν τὸν αὐτὸν 
ιῷ εἰς δ.δ., ἐν μὲν τῇ εἰς y.d. διαιρέσει γίγνονται πέτταρες τριάδες ν 
δὲ τῇ εἰς 8.8. τρεῖς τετράδες. ὑπερέχει οὖν ἢ ὃ τῆς γιδ. τὸ τρῖτ' 


IV. Varianten zu den Aristoxenischen Schriften über Harmonik. CXV 


W. M. 
μόριον τοῦ τεταρτημορίου μονάδι, ὅπερ ἐστὶ τοῦ ὅλου δωδέχατον. 
In H legitur (usque ad W.1.82): ᾿Επειδύή περ ὁ τόνος ἐν μὲν χρώματι 
εἰς τρία διαιρεῖται, τὸ δὲ τριτημόριον χαλεῖται γρωματιχὴ δίεσις, ἐν 
ἁρμονίᾳ δὲ εἰς τέτταρα διαιρεῖται: τὸ δὲ τέταρτον μόριον χαλεῖται 
ἁρμονιχὴ δίεσις" τὸ οὖν τρίτον μόριον τοῦ ἑνὸς χαὶ τοῦ αὐτοῦ δωδε- 
χάτῳ ὑπερέχει" οἷον ὡς ἐπὶ τοῦ ιβ΄ ἂν γὰρ διέλον τὸν ιῷ εἰς τρία 
μόρια χαὶ τέσσαρα, γίνονται τέτταρες τριάδες, Aal τρεῖς τετράδες. 
“Ἱπερέχει οὖν τὸ τριτημόριον τοῦ τεταρτημορίο) μονάδι, ὅπερ ἐστὶ 
τοῦ ὅλου δωδέχατον᾽ ὥστε τοῦ ἐνὸς χαὶ τοῦ ἀυτοῦ τὸ τριτημόριον 

᾿ ποῦ τεταρτημορίου τῷ δωδεχατομορίῳ ὑπερέγ εἰν. 
23, 32. 29. ὑπερέχειν: v supra lin add. Mb. 
38. 80. τῶν] χαὶ τῶν MRVa. (τῶν, καὶ omisso H). 


84. 86,1. τῶν ἐλαχίστων H. 
36. 3. ἑαυτὸ ex ἑαυτῷ Mb. ἐν τῷ συστήματι H. 
24, 1.2. 4.5. in mg. MxVe haec: ἢ αὖ ἡ καὶ γρῶμα ἐστὶ τὸ ὃ μετὰ τοῦ n?? 
8. 6. ἡμίτονον H. ἀπ᾽] ἐπ᾽ Β. u 
4. 7. δίεσις ex δίεσιν Mc. δίεσιν VBS. j 
6. 9. δωδεχατημόριον] δεχατημόριον H. in mg.MxVc hacc: ἐναρμόν. δίεσις τ 


(sic. τόνου ὃ) τὸ τέταρτον. ὧν 
10. τριῶν supra lin. Mb. δωδεχατημορίου: ὧν Mb. 
1. 11. τῆς om. Ma, ins. Mb. 
9.10. 13. ἐναρμονίῳ om. libb. 
11. 14. τόποι] τόνοι B in mg. 
13. 15. βαρυτάτη libb. ἐναρμόνιος: spir. in a eras. ἐν supra lin. add. Mb. 
15— 17.16. ἦ τε] χαὶ ἡ H. 16-18. γρωματιχὴ --- πᾶσά ἐστι om. libb. 
19. 19. τὰς] τοὺς sed supra o ras. in qua a fuisse uid. Ma, τοὺς ἡ. Β 
sed οὐ in ras. et ἃ superser. οὗ ex οὐ Mc. οὐ VS. 


ῶ Ω ου 
20. 20. τοῦ ἀποδεδειγμένου τόπω λιγανω: ων») ὦ, Οὐ ΒΌΡΟΙΒΟΣ. Mc. τόπω 


Ω 
λιχάνω V. τόπου λιχανοῦ Β. 
21. 91. δ] γὰρ H. 
24. 24. μόνου H. διάτονος libb. 
25. 25. μιᾶς αὐτῆς οὔσης R. 
29. 28. ἐλάττους om. libb. 
80. 29. τονιαίου om. libb. 
29. ta add. Mx. 
30—32.29. 30. χρώματος ὁ δ᾽ ἕτερος ἴδιος τῆς ἁρμονίας" χοινωνεῖ γὰρ τὰ δύο 
Ἱένη τῶν παρυπατῶν libb. τοῦ ἡμιολίου --- ὁ δὲ τέταρτος om. libb. 


88. 88,1. ἐστι) ἔτι B, ἐστὶ B in mg. 
δ, 8. 8. τὸ μέν ὑπάτης χαὶ παρυπάτιης om. R. 
6. 5. τῷ λιχανοῦ om. R. 
τ. 6. ἀμφοτέροις libb. 
9.10. 8. 9. βαρυτέρας τινὸς τῆς ἡμιτονιαίας om. libb. 


10. 9. παρυπάτης om. ΒΕ, B sed in mg. add. 
12. 11. συντεϑεὶς MVB. συντιϑεὶς Β. ἐντεϑεὶς 8. 
20. 17.7) φωνῇ B. καϑεχάστη H. 
H* 


ΟΧΥ͂Ι 
WwW ΜΝ. 
95,21. 18 
22. 19 

23.24. 20. 
0. 97 

8 28 


40,1 
2 

8 

8. 8 
9. 4 
10. 4 
11. β 
12. 7 
13. 8 
18. 10 
1. 18 
21,1. 14 
18. 15 
16. 18 
21. 18 
22. 19 
283. 20 
924. 20 
238,4. 4 
5. 94 
8. 88 
26 

1 26 
10. 297 
11 28 
15. 29 
42,1 

16. 2 
20. 3 
24. 4 
24.25. 5. 


29, 10.11. 64,4. 


12. 


6. 


Prolegomena. 


. πρῶτόν te BR. 
. λοιποὺς om. H. 


ἀλλ᾽ ἔστι τοιαύτη τις φυσιχὴ αὔξησις τῆς συνθέσεως om. M, in 
Me (οι in τοιαύτη in ras.). Vb in mg. sed τοιαῦτη et τις om 
αὕτη φυσιχὴ S. τις om. B. 


. ἑξῆς ex ἐξ ἧς Me. ἐξ ἧς V. ἐφεξῆς H. κεῖσθαι ἀλλήλων H 
. ἀπ᾿ αὐτῶν libb. 

. μόνον om. libb. τὸ] τοῦ libb. 29. διέσις Β. 

. τῇ φωνῇ libb. 

. διέσεως: δι in ras. Mb. 

. ἀμελωδήτω: ἢ in ras. Mb. ἐλάττονι MVSR. ἐλάττωνι Β. 

. τονιαίων MVR. τονιαῖον BS. 

. ἔλαττον supra lin. Mx, om. Va. add. in mg. Vb. δυνατὸν I 
. οὐ δὴ] οὐ δὲ H. 

. δ᾽ οἴῃ. Β. 

. post μετὰ ras. Μ. 

. εἴ' ἢ libb. el γὰρ] καὶ γὰρ H. 

. δυνατὸν om. B. δυνατή S. Vb sed ἡ in ras. 

. τοῦ om. libb. 

. τε om. H. 


. τὸ ἄπυχνον ex τὸν πυχνὸν (ut uid.) Mb. 

. μὴ τίθεσϑαι] μετατίϑεσϑαι M. 

. λοιπομένου H. 

. τετάρτους τοῖς τέτρασι libb. 

. πέμπτους τοῖς πέντε libb. 

. εἶναι om. H. 

.21. τοὺς οἷς] τούτοις R. 

. λοιπομένου H. 

.dex ἡ Mb. 7S. τὸ ex τοῦ Ma(?). τὸ Vb cum ras. post 
. ὑπερέχειν libb. 

. τὰ δὲ libb. 

. ἐπί τε ὀξύ S. ἐπὶ τὸ ὀξὺ Β. 

. τοὺς ex τὸ Mc. τὸ V. συμφωνοῦντας ΟΣ συμφώνου τὰς Με. 


φώνου τὰς VS. χαὶ τὸ συμφώνο» τὰς in ng. B. 


. αὐτοῖς libb. 
. ante ὃ una litt. eras. M. ἢ supra lin. add. Mx. ἡ om. 


ἢ ἡ φωνὴ B. 


. φωνὴ: ἡ in ras. Vb. 

. διάστημα Β sed in mg. διαστήματα. 

. πάντα supra lin. add. Mc, οἴη. VS. 

. ἀργῶν ὧν ἐν: γῶν ὧν et acc. in ἕν McVb, antea in utroque 


lacuna erat. ἀρχῶν “ἡ ἕν (sie) B. ἕν δ. 

Verba in libb. lac. non interpos. leguntur. 

Mb. in mg. ἀρχή. Vb in mg. πόσα γένη μελῳδίας, ἐστι ine 
om. R. ἁρμονία: uid. fuisse ἁρμονίαν M. 

μάλος H. ἣ τοὶ ex ὅ τε Malb?). 


Varianten zu den Aristoxenischen Schriften über Harmonik. CXvVI 


. ἐκ om. MVBR. (dx τούτων H). 
. δευτέρα δὲ διαίρεσις τῶν διαστημάτων ἐστὶν H. post ἐστὶ una litt. 


eras., υἱά. fuisse ἐστὶν Μ. 


. διχφώνων eX διαφορῶν Ma. 
. ἐν τῇ προτέρᾳ Η. πᾶν γὰρ σύμφωνον μεγέϑει διαφώνου διαφέρει, in 


marg. ὅρα [Πορφύριον ἐν τῷ εἰς ᾿Αρμονιχὰ τοῦ [Πτολεμαίου ὁπομνή- 
ματι Η. ! 


. τις] τὰ Η. 
. πρώτη om. libb. 
. συμβέβηχε δὴ Η. αὐτῇ et μέλους om. libb. τοῦτο... τῇ τοῦ] τ. 


τῇ αὐτοῦ MVSR, τοῦτο τοῦ B, in mg. τοῦτο τῇ τοῦ. τοῦ] αὑτοῦ H. 


. πολλὰ om. R. 

. ἀνὰ μέσων B. 

. εἶναι] ἔσται H. φαίνεται om. libb. 

. δ᾽ om. libb. 23. συντεϑὲν H. 

. ἀνὰ μέσων H. ἔσται. Ταῦτα μὲν οὖν )., ἃ παρειλήφαμεν παρὰ τ. 


€. H. διάφωνα εἶναι. ταῦτα μὲν οὖν λέγομεν ἃ παρὰ τ. ἔ. π. libb. 


. μὲν supra lin. add.B. τῷ] τὸ in mg. Β. Η. 

. ποιεῖται H. 

. μείζονος} wellovos μεγέϑους H. γενόμενον) λεγόμενον libb. 

. οὗ supra lin. add. Mb. τοῦτο] τοῦτο πάϑος H. 

. δὶς τε έντος om. libb. 

. ἀεὶ διαφωνῆσει) ἡ διαφώνησις MVB. 7) διαφώνησις SR. (ἀεὶ dıa- 


φωνήσει H). 


. τοῦ] καὶ Β. 

. ἡμίσεως B οἱ H. 

. χαὶ τὸ --- ἐλαχίστη (8 vba) om. ἢ. 

. ὃ om. libb. praeter R. 

. ὑπολαβόντες ex brolasüövtas Mb. 

. τρία ἢ om. libb. 

. τοῦτο αὐτοῖς H. 

. τῶν supra lin. add. Mb. 

. δὲ supra lin. add. Mb, om. B. δὲ μέσων] μέσων δὲ libb. (τῶν 


δὲ μέσων H). ἀμφοτέρων ex ἀμφοτέρου (ut uid.) Mb. 


. ἐπεὶ δ᾽ ἂν M. ἐπειδὰν VB. 

. ληπτέος: τέος corr. Mb. ἐἑχατέρων libb. 

. δὴ] μὴ Β. | 

. (ἀπέχουσα H). αὐτῇ MVB. αὐτὴ SR. (αὕτη H). 

. βαρυτάτη δὲ ἡ di in ras. Mb. 

. καὶ ὑπάτης om. libb. ἔλαττον Me, in mg. Β. ἐλάττονι MaVSB. 


ὅτι om.R. 


. πάντων] πάντων τούτων ἢ]. 
80. 
81. 
81. 


τὴν ταύτην τάξιν H. 
ἢ παρυπάτη] ὑπαρυπάτι Β. ὠρίσλ αι ΗΙ. öptstarinmg.B. ὁριεῖσϑαι το ]], 
ὁ om. H. 


2. 68,1. Verba ὅτι οὐ — τύπος om. libb. 


2. 


κινιϑέντος B. κινηϑέντος rell. 


ΟΧΥ͂ῚΙ 
W. M. 
32, 3. 4, 
3.4. δ. 
4. ὅ. 
5 
6. 10. 
7. 11 
8. 12 
9. 71 
10. 8 
10.11 9 
12. 13 
15. 16 
16. 17 
11. 17 
18. 18 
19. 20. 
21. 22 
25. 25 
26. 26 
27. 27 
28. 28 
31. 70,1 
38, 1 8. 
4͵ 
2. 5 
3.4. 6 
4. 7 
h. 7 
8 
6. 9 
6.7. v 
T. 9 
ὃ, 11 
9. 12 
9.10. 18 
11. 14 
12. 10. 
14. 11 
14.15. 18 
16. 19 
11. 20 
18. 21 
19. 22 
20. 23 


. κατέχειν H. 

. ἐν πᾶσι τοῖς renou. Mb. 

. (at) περ ἀνίσων τόποι. Mb. 
. δὲ ἢ, R, δεῖ rell. et H. 

.10. ἐναρμονίου om. libb. διέσεως ἂν τὸ γρω in ras. Mb. ἢ τ 


Prolegomena. 


παραμέσης ex παραμέσου Mc. παραμέσου VS. παρὰ μέσ 
a) ex αὐλοὶ (λοὶ eras.) Mb. xal ὑπάτης om. in mg.B. 
μὴ om. libb. 

6. χινοῦνται R. χινοῦοι ex χεινοῦσι (ut uid.) Mb. κινοῦσι 


τὰ add. Mb. 


.12. ἢ et οὕτω om. libb. δίττονος R. 

. ἥτις renouat Mb. accent. add. Mc. ri; cum ras. supra | 
. δεῖν] δεῖ libb. 

. δεῖ H. 

. τὰ 8 ἴσα] πάρισα libb. et H. 

. οὗτοί τινες H. ἐλέχϑησαν: ἐ in ras. Me(?). 

. παρανήτης ex παρανήτην Mb. 

. χαὶ πάλιν δ᾽ αὖ H. 

. 18. παρυπάτης] ὑπάτης R. 

. ὑπάτης] νήτης Η. 


αὐτῶν supra lin. add. corr. B. 


. διαστημάτων H. 

. εἰ καὶ] χαὶ om. H. 

. ζητήσωμεν MVSB. (ζητήσομεν H). 

. δεησόμεϑα : ησό in ras. Vb. 

. τομὰς τέμνεται H. 

. μεγέϑους δῆλον ὅτι μηδ᾽ 100. μήτε] μηδὲ 1100. 


τὰρ om. VS. 
βλέπουσα in ras. Ma. 


. οὐχ εἰς ἑνὸς renou. Mb. eis om. B. εἰσὶν ὡς ἢ. 
. πυχνοῦ (renou. Mb) μὲν εἴδους MV. πυχνοῦμεν εἴδους B. τὸ, 


εἶδος in πιρ. Β. ὅταν ἡ φωνὴ φανΐ τὰ διαστήματα οὕτω 0ἱ 


. tedeioa MVSB. (δια)στίματα τοῦ erat in ras., deinde reno 


μόνιον om. libb. 


. ἐμφαίνεται libb. δὴ κίνησιν] δείχνυσιν R. 

. (χυ)εῖται πρὸς τὴν in ras. Mb. μιᾶ: ἃ in ras. Mb. 
. διαιρέσει CX διαιρέσιν Mb. 

. ταὐτὸν εἶναι om. libb. οὐ in ras. Mb. 


διαμένει renou. Ab. 


. προσϑεῖτο ex προσϑοῖτο Me. ποοσϑοῖτο VB. 


ν 


. ἀμφισβητούτων (sic) B. 

. τὸ οἴη. 5. 

. οὐ πάνυ ῥαῦιον συνιδεῖν om. libb. 
. ταύτην] τὴν 100. ἢ] 7 H. 

. ἀρμονίας sed ας postea corr. B. 
. τῶν διαστημάτων μεγέϑη H. 


IV. Varianten zu den Aristoxenischen Schriften über Harmonik. CXIX 


W. 


38, 21. 
24. 
95. 


M. 
24 


27. 
27. 


. ταῦτα MVB. εἶδος ex alöos Ma. 
μένει S et H. 
γένηται H. 


25.26. 28. ὑπάτη 6 ἡ Yapuripa] ὑπάτη in ras. Mb. δὲ supra lin. add. Mc. ἢ 


19. 


21. 


12, 


ὅν ὧν ὧν ὦ" DD μ 


10 


om.M. δ᾽ n om. VSB. n δὲ βαρυτέρα (omissis ὑπάτη δὲ) RB, in 
mg. B. διαμένει libb. 


. λιχανὸς] μέσῃ libb. 

. rapunden] ὑπάτη sed παρ ante u eras. M. ὑπάτη rell. 

.n om. libb. αἴσϑησιν S. 

. τοῖς ἑτέροις H. 

. μάχεσϑαι] συνέχεσϑαι R. ἐστι τοῖς φαινομένοις H. 

.T. τῷ παρυπάτης χαὶ λιχανοῦ μελῳδεῖται) τῷ παρυπάτης πλεονάχις 


ἶσον (ἴσον Η) μελωδεῖται ἣ λιγανοῦ libb. et H. 


α 
. ποτε μελωδεῖται (sic) Ma. ποτὲ μὲν ἴσον ποτὲ δὲ ἄνισον H. 
8. 
. τὸ postea add. Ma (ut uid.). 


αὐτοῖς supra lin. add. corr. B. 


12. λέγεται H. 


13 


. ὑπάτης H. ὑπάτη sed v post ἡ eras. M. ὑπάτην VB, sed ὑπάτη 


„in mg. B. λέγεται in ras. Mb; deinde 4 litt. eras. quarum ex- 
“tremae ar fuisse uidentur. 


14. ante πρὸς μέσην add. καὶ Me. 
15. οὖν ταύτην om. libb. τοσαῦτα] ταῦτα H. 
16. ἂν om. R. 


18. 
18. 


19. 


χατέχη ex xartyceı Mb. 

19. Τετραχόρδου zr).. in marg. Ὅρα Πτολεμαῖον ἐν “Αρμονιχοῖς H. 
ante ἐξαίρετοί una litt. eras. M. 

αἴ] καί R. 20. εἰς γνώριμα ara.) εἰ γνώνιμά ἐστι τὰ διαιρούμενα 
μεγέϑη τῶν διαστημάτων H. διαιρούμενα MV. 


. τῶν om. H. 

. ἐστι διαιρέσεων H. 

. πυχνὸν in ras. Mb. μιχρὸν R. 22. δίτονον: post ı litt. a eras. M. 
. ἢ τοῦ τονιαίου} ἢ τοῦ supra lin. add. Mb. {{ἰτονίου R. 

. οὖν om. R. 

. καὶ διέσεων R. 

. τρεῖς Η. δὲ add. Mc, om. VB. διέσει: εἰ in ras. Mb. δίεσις Va. 
. ἅπαξ Worte μετρεῖσθαι om. MVB et H. τρισὶν ἡμιτονίοις χαὶ τόνου 


τρίτω μέρει in mg. Mb. ὥστε — ἅπαξ (9 vba) om.R. 


. πυχνὸν libb. praeter R. 

. λιγανὸς: ὃς in ras. Mb. 

. τοῦ τ᾽ libb. 

. ἐναρμονίου: &vadd. Mb. ἐχατέρα ἡμιολία om. libb. sed lac. 2 sill. R. 
. λείπει εἶναι τόνος H. 


. διαίρεσις: atp add. Mx. in mg. Mb?) Ve: 


cxx Prolegomena. 
W. M. 
35, 1. 10. αὐτῆς libb. 
1. 16. διαίρεσις διατόνο» H. 

8. 17. οὖν om. R. 

9.10. 18. ante ἡμιτονιαῖον 5 fere litt. eras. (uid. χρῶμα fuisse) M. ἐστι 

10. 19. χαὶ in mg. Mc, S. om. rell. 

18. 21. τονιαῖον ex ἡμιτονιαίων: μι eras. et ὦ in o corr. Ma. ἐ 
τονιαῖόν H. 

14.15. 22. ἕξ, μία ἐναρμόνιος τρεῖς γρωματιχαὶ xal δύο διάτονοι παὶ 
δὲ τέτταρες in mg. Mb, om. R. διάτονοι παρυπάται (παρυτι 
δὲ τέτταρες ὅσαι Μ (Ὁ in mg.) VSB. 

15. 28. ὅσαι ex ὅσα Ma. 

11. 24. δυεῖν Μ. δυοῖν V. 

20. 26. ἰδία H. 

20-22. 27. αἱ δὲ τρεῖς 100. Verba τοῦ μ.--- ἡ δὲ δ΄ et τονιαίου om.libb. x: 

24. 29. τῷ παρυπάτης om. R. 

26.27. 80. φανερὸν — διατόνων om. libb. 

29. 76, 2. ἣ ἡμιολίου om. libb. 

3. τοῦ om. libb. 
80. 4, ἐχμελεῖς H. χ 
31. 4. ἐχμελὲς] ἐχμελεῖς B, ἐμμελὲς H. . 
86, 1 6. ἡμιολίου (prius)] ἡμιολίου: post Tpı una litt. eras., λι in 

qua τονιαί fuisse uid. Me, ἡμιτονιαίου VSB et H. 

1.2. 6.7. 9 παρυπάτην — τρώματος (12 vba) om. H. 

2. 7. δὲ add. McVb. 

4. 9. τῷ λιχανοῦ om. libb. 

5. 9.10. καὶ ἴσον χαὶ ἄνισον ἀμφοτέρως μελῳδεῖται H. 

9.10. 18. (παρυπάτῃ H). βαρυτέρων τινὶ] βαρυτόνων παρυπάτη δὲ τῶν 
τόνων τινὶ Β. βαρυτέρων in mg. B. γρήσηται ex γρήσεται] 

10. 16. ἀφορίζεσϑαι H. 

18. 18. χαὶ οὐχ ὡς ol εἰς τὸ in ras. Mb. 

19. 19. διδόναι H. 

21. 21. οὐ γὰρ supra lin. add. Nb. 

22. 22. ἂν om. libb. praeter R. peiwdeiv om. libb. τριῶν] τινῶ 

23. 22. συνείρειν ex συνήρειν Ma (?). 

23. οὔτ᾽ ἐν ex οὔτε Mb. 

24. 24. τοῖς om. libb. 

25. 25. ἀχολουϑέον H. 

28. 27. τῷ add. Mb, om. R. 

30. 29. τέμνωμεν H. 

37, 2. 78,2. πυϑανὸν H. 
3, 2. τοῦ om. libb. 
8. προειρημένοι (rpocıpr, in ras. Mb) ἀριϑμοὶ MVSB. ot γε εἰρη 
ἀριϑμοὶ R. 

5. 4. τοιούτων om. libb. 

6. 5. ἡ viren καὶ] ἦν, om. Yen, χαὶ, libb. ἦν ze, om. ἦτη, καὶ, B. 6 
παρανήτῃ libb. (ἡ παρανήτι͵ H). 
6.7. 0. ἢ τούτοις συνεγῆς libb. praeter R. 


IV. Varianten zu den Aristoxenischen Schriften über Harmonik. ΟΧΧῚΙῚ 


80,1. διαστημάτων B. 
1. 2. συμφωνιῶν libb. 
2. ὅλως ὅλ in ras. Vb. ἄλλως M. doxeiv in mg. B. 


2.3. Verba hoc ordine in codd. leguntur: [1]. τόπον — ὥρισται) 


[10.9 — 11. τινα]. 


2. ἀλλ᾽ ἣ el] ἀλλ᾽ ἐν libb. τὰ om. libb. μεγέϑει libb. 


. 4—6. πολλῷ — διαφώνων om. R. 


6. τοῖς ex τὰς uel ταῖς in ras. Mb. δ᾽ av libb. 
7. ἡ in ras. Mb. 
8. οἷον δίτονον: dl in ras. Mb, fuisse uid. τι uel τε. οἷον τε τόνον 


in mg. B. 


. 10. ἐπὶ: δὲ τὸ (sic) V, δὲ scrips. uid. Mb, eras. Mc (?). ἐπὶ δὲ τὸ 


(sic) punctis in mg. repett. B. 


. εἶτα] εἴτε H. 

. ἔτ᾽ ἐπὶ B. εἷτ ἐπὶ in mg. Β. τὸ διὰ π.: τὸ supra lin. add. Mb. 
. φϑόγγος MVS. τὸ εἰλημμένον libb. 

. ante ἀφαιρεϑῇ una litt. eras. M. αἱ in ras. Mc. ε in ras. Mb. 


. ἀφηρείδϑω MVS. ἀφηρήσθϑω BR. 


.19. ἀπὸ τῆς διὰ τεσσάρων συμφωνίας H. 
. διὰ om. libb. 


.20. περιέχοντες --- ὑπερέχει] περιέχ. τὴν τὸ ὃ. τ. ὑπάρχουσαν H. 


. διτόνου: post ı litt. a eras. M. διατόνου B. 
. γὰρ om. B. 

. ὅροι: or in ras. Mb. ὀρϑ)οὶ in marg.B, R. 
. εἶτα πάλιν ἐπὶ τὸ ὀξὺ διὰ τεσσάρων om. libb. 


. τὸν] τὸ libb. τὴν οἵη. libb. 
. συμφώνου] συμφώνους Η. διάφωνον: δια in ras. Mb. 


. ἐν ἀρχῇ post τὸ διὰ τεσσάρων libb. 
. δίτονον] σύμφωνον libb. 
. τό βαρύτερον] τὸ om. SR. βαρύτονον MVbSB. βαρύτερον VaR. 


διάτονον Β. 9. ἕτερον Η. 


. μία] ἕν 110. 
. προχατασχευασμένων Β. προσχατεσχευασμένων H. 
. ἡριζόντων: ζόντ in ras. Mc, R. ὁρισμῶν Va. ὡρισμένων Vb, rell. 


δριζόντων H. Eravaxtiov) ἐπενάντιον R. ἐπαχτέον H. 


. δηδηλονότι (sic) B. 


W. M. 
8,9. 
10. 
10. 11. 
11. 
12-- 14 
14. 
15. 
18. 
19. 9 
21. u 
2. 12 
9,1 18 
. m 
9. 18 
9. 10. 18 
10. 19 
11. 19 
20 
12. 21 
183. 22 
15.16. 24 
8. 27 
19.» 248 
21. 82,1 
28. 4 
80. 8 
4, 2. ı 
4 12 
δ. 18 
86. 14 
. 15 
8.9. 18 
11. 19. 
1. 591 
15. 2838 
16. 88 
22. 99 
23, 80 
24, 3 
28. 84,1. 


. συμφωνήσωσι MS. 


. πέντε] πέντε τέσσαρα libb. 


δ᾽ τέσσαρα MVSB. τέταρτον R. 


. διηρημκένης ex διηρημένην Me. διηρημένην VB. 

. ἡμιτονιαίων H. 

. τεσσάρων] πέντε MVBR. 

. δειχτέον] λεχτέον libb. 

. διτόνου: post ı una litt. eras. M. ἐλάττονι γὰρ] ἔλαττον γὰρ R. ὑπάρ- 


« , 


“ει Η. 


. διτόνο) ex διττόνη)υ Me. ἀλλὰ om. [1}0}}. 


τῷ] τὸ MVB. 


ΟΧΧῚ - Prolegomena. 


W. M. 
40,27. 84,2. φανερὸν δὲ H. δὴ om. libb. 
31. 6. τούτου H. 
71. σύμφωνον: inter v et o una litt. et in ὦ acc. eras. M. 
82. 1. τοῦ τε διὰ τεσσάρων H. 


41, 8. 18, 8. ἀσυνθέτων om. libb. 
9. 10. τῶν] τὸν Η. 
11. 11. τὸν... τὸν] τὸ... τὸ Ἡ, 
11. τῶν] τῷ libb. 
12.13. 12. 7) ἀμφοτέρως om. codd. 
18. 12. 18. συμβαίνει H. ἐχμελὴς: &x in ras. Mb. ἐμμελὴς in mg. 
14. 13. οὕτως Η. ἐν οἷς libb. (οἷς H). ἀσυμφώνοις H. 
16. 14. οὐ δεῖ δὲ ἀγνοεῖν H. δεῖ om. libb. 
11. 15. συγχεῖσϑαι) χινεῖσϑαι R. 
18. 11. συμφώνων ὄντων H. 
19. 18. ἐχμελῶς: &x in ras. Mb. ἐμμελῶς R. συνεστάναι H. 
20. 19. οὐδὲν om. R. 
25. 21. τὸ om. libb. περὶ τὰς] τὰς περὶ MVB. 
28. 28. δυσὶ MVB. 
24, ἢ] ἤτοι Η. 
29. 24. ὥσϑ᾽ ex δ᾽ Mx. ὅϑ᾽ VB. 
81. 25. 7, om. libb. 26. τὸ om.S. ἑξῆς — ἀλλ᾽ om. libb. 
32. 26. ἐπὶ τὸν αὐτὸν τόπον libb. ᾧ) τῷ H. 
838. 28. ἐμμελῆ om. codd. 
42, 2. 80. ἄχριστα Η. 
4, 84,9. ἢ συνῆπται] ἦτοι συνῆπται H. συωνδιέζευχται libb. (διέζευχται 
5—7. 10--ἰ2. [ὅταν --- ὅταν δύο] erat ὁ τε: τ᾿ ἂν supra lin. add, τε 
in δύο et τε inser., reliqua in mg. Mc. om. VB. R, sed ‘p 
alieno loco interponuntur’ v. Herwerden. 
΄. 12. ὁ τετραχόρδων VB. τῶν τετραχόρδων R. 
1.8. » 12.13, ἐξῆς — σγῆμα om. MVBR. add. Me in mg. 


9. 18, πότερον om H. 
10.11. 15. τέταρτοι B. ὃ rell. 
11. 15. συμφωνοῦντες] συμφώνων ὄντες H. 


12. 17. δεῖ] τί libb. 

13. 11. ἑξῆς om. libb. 

16. 20. ἐξῆς΄ πρῶτον] ἐξῆς Tase" πρῶτον H. 

11. 22. μόνον supra lin. add. Me. R. (μόνον H). ὄρων MBS. τούπον! 
ecorr. V. κατὰ (alterum) om. H. 

18. 22. δ᾽ εἰ] de libb. 

20. 24. δὴ] δὲ libb. (67, H). τοιοῦτόν B. 

21. 25. συστήματα ex σύστημα Mb. 

22. 25. εἰσιν in ras. Ma. om. VB. 

25. ἐπαλλάττουσιν ex ἐπελαττοῦσιν Mb (ut vid.). 

23. 26. εἶναι τὰ συστήματα om. libb. 

24.25. 26—28. καϑ' ὃν τῷ τοῦ ὀξυτέρου συστήματος ὁαρυτέρῳ ὅφῳ χοινύε I 
ὁ τοῦ βαρυτέρου συστήματος 6605 οἷα. libb. 

25. 23. ὁξύτερος ὀξύτερον B. 


IV. Varianten zu den Aristoxenischen Schriften über Harmonik. CXxXIU 


12, 26. 29. ὀξυτέρου om. B. 
28. 86,1. τρόπων] ὁρῶν B. ὄρων rell. χοινωνοῦσιν H. 
29. 2. ἀνόμοια libb. ἐστιν om. H. 
3, 1. 5. ante ὅμοια 2 litt. eras. M. 
6. ταῦτα libb. συμβαίνει B. 
3 8. ἢ] ἦτοι H. 
6. 10. ἣ μὴ] εἰ μὴ εἰ μὴ (sic) Β. εἰ μὴ rell. ἀνόμοιον] ὅμοιον libb. 
1. 11. τίϑεσθαι H. ἀνόμοιον] ὅμοιον libb. 
8.9. 12.18. τῶν δ᾽ — τετράχορδον om. BR. τίϑεσϑαι ex τίϑεται Mc. τίϑε- 
ται rell. 
9. 13. δὲ] δὴ H. 
18. 88,6. διαστήματα R. 
11. 9. διαίρεσιν ex διαίρησιν uel uice uersa M. ἔξει) ἔξ Β. 
18. 10. post χαὶ ras. M. χαὶ ἀδιαίρετον V. καὶ om. 8. (καὶ διαιρετὸν H). 
19. 11. δὲ} δὴ libb. 
21. 12. πώποτε H. 


ον 
18. ἀούνϑετ ὃν (sic): ον supra lin., acc. et spir. add. Mc. ὄν om. VSB. 
22. 13. δύο om. libb. 
14. πάλιν πῶς H. πάλιν: ιν ras. in Me. πάλαι VS. 
23. 14. δυνατόν ἐστιν H. 
15. δὲ δὴ libb. 
29. 21. ὁρίζουσι B. 
14, 5.6.86,18. 19. Verba ὃ συνέστηχεν ἐχ πλειόνων ἢ ἑνὸς τετραγόρδου in libb. 
post uerbum quod sequitur διάζευξιν leguntur. post ὃ una litt. 
eras. quae v fuisse uid. M. 
7. 20, μόνον H. 
9. 22. ἔχοι libb. παρὰ ταῦτα] παρὰ post ταῦτα eras. et supra lin. add. 
“Me. ταῦτα παρὰ VB. 
10. 23. τὸ supra lin. add. Mb(?). 
12. 24. τοῖς om. ΒΒ. 
13. 26. τὸν om. libb. τόνων SBR. 
14. 26.27. τετράγορδον τὸ βαρύτερον repteyövrwv H. 
15. 28. ἣν δ᾽ χαὶ] ἢν χαὶ libb. 
16. 29. τὸν om. libb. 
1°. 29.30. βαρύτερος τῷ τὸ τετράχορδον περιεχόντων in mg. Mc. om. VB. 
τὸ βαρύτερον in mg. add. Vb. 
17.18. 30. τετράχ. τὸ 0% περιεγ. H. ὀξύτερον ex βαρύτερον Mb. ἠαρύτερων B. 
19-21. 88,2—5. ὥστ᾽ — διχφοραῖς om. R. 


20. 2. ὅτι supra lin. add. Mc. om. VB. 
3. φϑόγγοι om. libb. 
21. 4. λείποιτ᾽] εἴποιτ᾽ ΒΕ. 
22. 4. χινεῖται Β, 
25. 25. ἐφ᾽ — ypsa om. libb. 
28. 27. ἔμ προσϑεν εἴρηται] εἴοηται πρότερον H. 


29. 28. μόνη libb. 
90. 29. ποοστιϑεῖσα) ἔμ προσϑιν» τεϑεῖσα libb. 


CXxIV Prolegomena. 
W. M. 
44, 33.34. 90,1. λαμβάνομεν B in mg. 
34. 2. ἐν τῷ ex ἐκ τῶν M. dx τῶν VSB. 
45, 2. 8. συνϑετά R. ὅσα ἐν τῷ om. R. 
8. 4. εἴωθεν: ν posten add. Μ. 
4. 5. πῶς in mg. Mb. 
5.6. 6. συγχείμενόν ἐστιν Exactov τῶν γενῶν ὅσα ἐστὶν ἐν τ. ὃ. m H 
1.8. 8. συγχείμενον] συνεστηχὸς S. ἔσται ποϑ᾽ om. R. ἔσται ποῦ ἔπαπ-ν 
om. V. τῶν γενῶν ἐστὶ συγχείμενον R. ἐστι supra lin. add. Me. 
συγχείμενον ἔχαστον: ἔχαστον supra lin. add. Mx. τῶν τενῶν (zre- 
στηχός add. B) ὅσα ἐστὶν ἐν τῷ διὰ πέντε. πρὸς od; ταῦτα λέγετε 
ὅτι ἐξ ἐλαττόνων ἀσυνϑέτων (γενῶν add. S. τῶν γενῶν add. BR 
in mg. Vb. 
10. 11. ἣ eras. M. om. VSB et H. 
12. 18. (δείκνυται H). 
16. 15. τετάρτους] δ΄ in mg. Mc. om. Va. τέσσαρας rell. ταῖΊκ τὸ H. 
16.17. 16. τῷ διὰ τεσσάρων] post τῷ litt. veras. M. τῶν VB. πέμπτος 
πέντε libb. τῷ διὰ πέντε] τῶ add. Me. om. V. 
17. 16.17. οἱ δὲ οὕτω] οὐδ᾽ οὕτω H. post οὕτω litt. o eras. M. 
18. 17. ἐχμελεῖς ex ἐμμελεῖς Me. ἐμμελεῖς VB. 
20.21. 18. βαρύτατος libb. 18.19. ὀξύτατός — βαρύτατος om. R. 
19. ὀξύτερος βαρύτερος B. βαρύτατος in mg. B. 
23. 20. χεῖσθαι τὸ δίτονον] τὸ δίτονον εἶναι H. 21. τὸ] τὸν VS. 
24. 21. δὲ] δὴ S. post χαὶ: ἐν τῇ συναφῖ, in marg. add. Me. τῇ συντςτ Βὶ 
21. τὸ διὰ τεσσάρων H. 
25. 22. post τὸ litt. v eras. M. τὸν VSB. 
26. 23. ἐναλλὰξ: acc. add. et postea 2 litt, eras. Mc. ἐναλλάξαι VB. ἐνε- 
λὰξ in mg.B. 
27. 26. βαρύτατος libb. 
28.29. 27.28. τοῦ ἐπὶ τὸ ὀξὺ χειμένου πυκνοῦ in ng. Me. om. VSB. 
28. πυχνοῦ om. R. βαηύτερος libb. 
31. 28. οἱ] ὁ B. 


r 
mV 


46,1.2. 92,2. τοιοῦτον Β. ἃ (sic): ὧν superser. Mc. ὧν R. περισρόντες ἃ. zei: 


χοντες ex περισχόντες Mc. . 

4. βαρύτατος libb. τὸν om. libb. τόνων R. περιεγόντων om. R 

5. τὸ supra lin. add. B. βαρύτατον libb. τῶν τετρ.)}) τῶν supra Le 
add. Mx. om. V. 

6. τὸν om. libb. (τὸν τόνον A). 

1. τῶν τετρ.] τῶν supra lin. add. Mx. om. Va. 

8.9. οὐδ ἐν τῇ διαζεύξει πυχνὸν πρὸς πυχνῷ μελωδεῖται, ἐπειῶν͵ OR 
libb. 

10. δίτονα: post ı litt. a eras M. διάτονα VB. 

14. διορίζων SR. (ὁοίζων H). 

16. ἐχμελέσϑαι: supra ε Acc. eras., τ Superser. etin mg. ἐχμελὲς ἔστ: 
add. Mc. ἐχμελὲς ἔσται: ἐς ἔστ e corr. \b. xat om. H. δεχτ'.: 
MVS, 

19. δὴ] δὲ VSB. 


VI. Varianten zu den Aristoxenischen Schriften über Harmonik. CXXV 


W. M. 
46, 23, 20. ἐμμελὴς ex ἐχμελὴς Mc. ἐχμελὴς VB. ἐμμελὴς in mg. B. 
25. 22. τῶν διὰ πέντε R. δὲ om. libb. μηδ᾽ ἑτέρω τούτο ex μηδ᾽ ἑτέρω 
τούτω Μ. μηδ᾽ ἑτέρῳ τούτῳ VSB. αὐτῶν ΕΣ αὐτῷ Mc. συμβαίνον- 
τος αὐτῷ Η. 
21. 24. μὲν om. Κ΄. 
28. 25. ἐφέξει B. ἀφέξει in ng. Β. (φϑόγγος H). 
32. 94,1.2. ἀλλ᾽ ἦτοι ex ἀλλα τοι, deinde 2 litt. eras. Mc. ἀλλὰ τοιοῦτο 
VB. ἀλλὰ τοιοῦτο τὸν S. ἀλλὰ τὸν in ıng. B. 
38. 3. δὲ in mg. Mc. om. VB. 
41, 2 4. ἐπὶ τὸ ὀξὺ ἐπὶ τὸ ὀξὺ (810) B. 
a 
5. δεύτερον τονιαῖον: litt. superser. Mc. 
3—8. 5.6 ἐπὶ — τεττάρων ἀλλὰ om. libb. 
14. 8. τὸ om. H. 
11. 11. ἡμιτονιαῖα: ἡμι supra lin. add. Mc. τονιαῖα VSB. 
18. 11.12. τίϑεται in mg. B. ΒΕ. 
19.20. 18. ἡμιτονιαίου B. 
20. 18. δὴ] δὲ libb. (δὴ H). 
21. 14. τὸ supra lin. add. Mc. om. VB. 
22. 15. συμφωνεῖν post διὰ πέντε H. 16. ἐμμελὴς MVB. 
23. 16. ἡ τοῦ ἡμιτονιαίου ϑέσις H. 
28. 20. καὶ om. libb. δυνάμενα M et Η. 
29. 21. δὲ om. R 
48, 2.3. 28. τὸ βαρὺ] τὸ supra lin. add. Μο(). 23.24. ὀξὺ... βαρὺ H. 
ὅ. 25. (δῆλον ὅτι H). ὅτι om. 110. 
8. 21. τῷ διτόνῳ R. 
10. 28. τὸ om. B. συμβήσεται: βήσεται in ras. Ma. 


11—13. 39—96,2. Verba hoc ordine in codd. leguntur: [12. ὁ μὲν — 18. rux- 


14. 2. 
8. 
15. 4. 
15.16. 4 
20. 7 
21. 8 
22. 8 
23. 10. 
26. 12 
28. 18 
29, 14 
32.33. 16 
49, 2—7. 17 
1. 


νοῦ] [11. ὁ δὲ -- 12, βαρύτατος], 
αὐτὴν supra lin. add. Β. 

πιχνὰ B. 

τόνον] τοῦτον libb. 


. διτονιαίου ἐχμελῆ ex διτονιαῖον ἐχμελὴς Me. διτονιαῖον ἐχμελὴς VSB. 
. ἐπὶ supra lin. add. B. πάλιν τὸ αὐτὸ H. 
. αὐτὴν in mg. add. B. 


.9. καὶ βαρύτατος πεσεῖται H. 


τόνου] τούτου libb. 


. ἐν διατόνου MVB. τόνῳ libb. 

. συμπεσεῖται libb. οἱ H. 

. συμφωνεῖν in mg. add. B. τοὺς πέμπτους τῶν ἑξῆς H. 

. A) Aroı H. διὰ τεσσάρων ex διὰ τετάρτου Me. διὰ τετάρτου VSB. 
. 18. δύο ὁδοὶ --- ὀξὺ (21 vba) om. Η. μὲν] οὐ μὲν S. δύο ὁδοὶ Ex δύο 


δ᾽ ol Mc. δύο δ᾽ οἱ VSB. χαὶ in mg. Mc. καὶ ἐπὶ τὸ βαρὺ ἀπὸ δὲ 
τοῦ διτόνου δύο μὲν ἐπὶ τὸ 655 (ὁδοὶν μία δ᾽ om. VSB. καὶ ἐπὶ τὸ 
βαρὺ δύο ΜΒ. δέδειχται --- ὀξύ om. libb. ἀπὸ δὲ τοῦ διτόνου δύο 
μὲν ἐπὶ τὸ ὀξὺ μία δὲ ἐπὶ τὸ βαρὺ in mg. Mc. 


18. ὁδοὶ ante μία δ᾽ om. libb. 


CXXVI 


W. 
49, 8. 


10. 


11. 
12. 
14. 
15. 16. 


Prolegomena. 


M. 

19. διὸ δέδειχται VbSB. τὰρ add. Mc. om. VSB. τεϑειμένον] τέφτ-: 
R. τιϑέμενον H. 

21. ἐπὶ δὲ τὸ βαρὺ πυκνὸν μόνον supra lin. in mg. superiore add. 3 
uvm. VB. 

22. öltowov: post ı litt. a eras. M. διάτονον VB. 

23. al ὁδοὶ H. 

25. ὅτι οὔτε] ὅτι οὐδὲν H. οὔτε (prius)] οὐδὲ MVB. 

26.27. φανερὸν δὴ] εὗρον δὲ libb. 


11. 98,1. μίαν MVB. 


20. 4. πυχνοῦ ex ὀξὺ Μο. ὀξὺ VB. 
22. 5. τιϑέμενον Η. 
24—26. 6---8. οὐ τίθεται --- βαρύ. ἐπὶ om. R. 
25. 1. μόναι δύο ἔσονται ὁδοὶ H. 
26. 8. ἡ om. libb. ἐπὶ δὲ τὸ δίτονον R. 
21. 9. ὅτε τόνος in mg. B. 
28. 10. δὴ] δὲ libb. 
28---832, 10—13. πυκνοῦ — ἀπὸ δὲ τοῦ (29 vba) om. H. 
29. 11. τὸν om. libb. ἢ om. Β. ἐπὶ δὲ δίτονον R. 
29.30. 12. ἐπὶ δὲ τὸ ὀξὺ μία ἢ (om. Mc) ἐπὶ τὸ δίτονον in mg. add. ΜΟῚ 
80. 12. ἢ om. Β. 
82. 13. τοῦ om. libb. ἀπὸ δὲ τόνου μία add. in mg. Mc. Vb. om. V. ἐν τ 
ἁρμονίᾳ om. libb. 
50, 1-5. 14—19. ἐπὶ μὲν — πυχνόν (53 vba) om. H. 
1.2. 15. οὐδὲ S. πυχνόν] öltovov R. 
8. 11. τίθεται om. R. post τίϑεται 10 litt. eras. Μ. λέλειπται R 
4. 11. δὴ] δὲ MVSB. 
Ἰ. 20. τε] γε libb. 
21. διτόνου] δὲ τόνου R. 
8. 22. χαὶ] χατὰ R. 
11. 25, τὸ μέσης] τὸ supra lin. add. Mc. om. VSB. χαὶ supra lin add 
Mc. om. VB. μέσης καὶ om. Β. 
12. 25. τυγχάνει B. 
26. διτόνων B. 
13. 27. τρίτης διάστημα H. 
19. 100,5. ἐλέχϑη: ante y litt. yeras. M. ἐλέγχϑη VB. 
23. 9. δ᾽ ὡσαύτως ὡς libb. 
24. 10. λαμβάνειν μεγέϑει H. 
25. 11. ταὐτὸ in mg. B. R. αὐτὸ rell 
26. 12. ἀπὸ δὲ libb. 
28. 14. τοῦ om. H. τίνεται: τινε in ras. M. 
31. 16. δεῖ γὰρ Exactov] διὰ γὰρ ἑκάστου libb. ante καϑ᾽ rasura M. 
82. 11. πεπέρασται: πε in ras., fuisse uid. χαϑάπερ πέρασται M. πεπέρτοτ: 
R.. πεπερᾶσϑαι H. re) γε libb. et H. 
51, 5. 22. al ὁδοὶ] ὁδοὶ αἱ libb. 
6. 23. μόνον] τόνοι libb. 
10. 26. τ τις Β. 
11. 21.28. συναμφότεροι MVB. συναμεότεραι Η. 


IV. Varianten zu den Aristoxenischen Schriften über Harmonik. CXxVII 


W. M. 


51, 


53, 


12. 29. ἐπιχειρῇ ex ἐπιχειρεῖ Me(?). ἐπιχειρεῖ rell. 
20, 102,3. πυχνοῦ μέρος} πυχνούμενη: VS. inmg B ἦ τι] ἧἦτοι R 
21. 4. διορίζοντες libb. 
22. 5. λόγου δέονται H. 
23. 6. τόνον] τόπον SR. τοῦ πυχνοῦ ΒΕ. 
24. 7. τὸ supra lin. add. Mc. om. VB. λοιπῶν 5. 
8. βαρύτατος libb. ὀξύτατος in mg. add. B. ὁ δ᾽ add. Mc. om. VB. 
R. 9. ὀξύτερος] ὀξύτατος libb. 
26. 10. σύνϑετα libb. praeter ΒΕ. 
21. 11. ὧν] τῶν Β. 
28. 11, μετέχεις Β. μετέχει in mg. B. 
28.29. 11.12. δῆλον --- μετέχει in ng. McVb. 
88. 15. γὰρ om. H. 
34. 16. φθόγγων γῶραι H. 
8. 18. δὲ supra lin. add. Mc. om. VB. 
5—7. 19—21. Verba ἀπὸ πυχνοῦ — ἔστι, δὲ τὸ om. libb. 
T. 21. ὁδοὺς} ὁδοὺς ἐπὶ τὸ βαρὺ H. 
8. 22. βαρυτάτου τῶν ex βαρὺ τούτων Mc. βαρὺ τούτων VSB. 
9.10. 28. ὁ περαίνων: αἱ in ras., fuisse uid. e et supra lin. ras. M. ὄπερ 
ἐνὼν VSB. αἵνων in mg. B. ἐδεδείχνειτο B ἐδέδειχτο in mg. B. 
10. 24. ὁδοὶ δύο B. 
11. 25. τὸ ἀπὸ R. τὰ ἀπὸ rell. διτόνου] τόνου libb. 
12. 26. τοῦ om. SR. 
13. 21. οὗτος: ur in ras. Ma. 
14. 15. 28—104, 1. Verba ἐπὶ τὸ ὀξύ. δῆλον — βαρὺ om. libb. 
16. 104,2. καὶ supra lin. add. corr. B. 
19. 6. τοῦ πυκνοῦ H. 
24. 10. τοῦ διτόνου R. 
26. 12. ὁ αὐτός] ὁ om. MVSB. (ὁ αὐτός H). ὅ τε] ὅ, τι Β. 
21. 18. χαὶ ὁ τὸ] ὁ om. MVBR. 
28. 15. ἀπὸ] ἐπὶ libb. 
28---81. 16. 16. ἀπὸ --- ἔσται om. R. 
88. 18. πρὸς om. libb. 
2. 20. αὐτὸ libb. (αὐτῷ H). τῶν εἰρημένων τρόπων H. 20. 21. τόνος 
διτόνου. οὕτω γὰρ MVSB, nisi quod διατόνου (sic) B. 
4 22. τῶν εἰρημένων φϑόγγων μέσον libb. 
6. 24. ἐπὶ δὲ et αὐτῷ om. libb. 
1.8. 26. αὐτὴν — ὥστε om. R. μέσον libb. 
8 26. ὡς libb. ὡς τρεῖς διέσεις γίνεσϑαι ἑξῆς H. 
21. δ᾽ δὴ libb. 
9. 27. μία supra lin. add. corr. Β. 
10. 28.29. τοῦ βαρυτάτου om. libb. 
12. 30. μία ἔσται ἐφ᾽ ἑκάτερα H. 
11. 106,3. ὁ om. libb. (ὁ βαρύτατος Η). 
18. δ. ἐχμελὲς] ἐμμελὲς MVB, 
19.20. 6. verba ἐπὶ τὴν --- πυχνῷ om. libb. 
20. θ, δ᾽ om. B. 


ΟΧΧΥΠΙ͂Ι 


W. 

58, 21. 
22. 
24. 
26. 27. 
27. 
28. 


Prolegomena. 

M. 

7. ὕμοιοι libb. 

8. χοινήσουσι B. 

10. τάσεως in mg. Β. στάσεως rell. 

11. ἤτοι) ἢ τὸ H. ἐκχ τριῶν ἢ δυοῖν (δυεῖν M) libb. et H. 
12. ἀσύνϑετον MVB. 

18. ἀσύνθετον H. 

14. ὅσα om. libb. 

16. ἶσον γένηται libb. δὲ om. libb. 

16. τοῦτο δὲ om. libb. τοῦτο δὲ γίγνεται om. H. 17. διατύνῳ om. K 
20. ἡμιτόνιον MVB. 

22. μεγέϑει H. ἐξ ὧν om. libb. 

24. δύο libb. 

25. τὸ om. libb. ἡ om. S. &x om. VB. 

26. ὄντων μὲν οὖν τῶν H. τοῦ om. libb. 


.27—29. μέρη --- πυκνοῦ om. R. 


98. ἣ Β. 

28. συνεστηχός libb. 

29. μέρους MVB. καὶ τὸ τόνος V. 
81. ἔσται om. Η. 


108, 1. συνεστηχὸς MSR. 


22. 7. ἐπὶ πολλῆς VBSR. 
23.24. 8. Verba ἐν ἁρμονίᾳ et quae secuntur omnia in mg. add. Ne m\ 
scripta sunt a Vb uel a manu diuersa a Va, paullo iuniore. 
24. 9. od om. H. δὲ τίϑεται) δὲ οὐ τίϑεται H. 
25.26. 9—11. διὰ — ποτε (13 vba) om. H. 
25. 10. τὸ διάτονον om. SR. ἐκ δύο μόνων 110}. 
55, 9. 12. τι ΜΒΒ. τίς VS. ἐστι om. V. 
10. 18. οὐδὲν ἡμῖν Η. 
12. 15. ἀσυνϑέτων ex ἀσυνθέτου corr. V. 
13. 16. συγχειμένων EX συγχειμένου corr. V. συγχειμένων MSR. (sr. 
μένου H). καὶ μεγέϑει MVB et H. λάβῃ ἀλλοίωσιν H. ἀλύωσιν B 
Toy 
14. 17. τού δ᾽ οὕτως (sic): τοῦ et οὔ in ras. corr. V. zropeusm ἢ 
ἀφορισμένου B. 
15. 18. ἤδη B. ἐν τῇ ἁρμονίᾳ om. libb. 
18. 21. διὰ τετάρτου VSB. (διὰ τεσσάρων H). 
δι 
57, 6. 44,1. προελϑεῖν (sic) B. 
7. 2. τί libb. 
ες 
9. 4. παρυπολαμβανόντων: ες Mb. 
18. 8. πλοῦτον: post o ante ν ras. M. 
14. 9. ὑγείαν MVB. εὐδαιμονίας τιμὴν R. δὲ supra lin. add. Mb. 
19. 14. οἱ om. lac. 4 sillabb. R. 
ει εἰ 
20.21. 15. προεξετίϑη: 97, Mb in ras. qua plus una litt. del. est. εἰ e οοιτ V 
21. 16. ἐπεγίνωσχεν ex ἀπεγίνωσχεν Μ. καὶ εἴπερ] χαὶ ἢ sed za: infra hr 


add. Mb. ἣ (om. καὶ) rell. 


IV. Varianten zu den Aristoxenischen Schriften über Harmonik. ΟΧΧῚΧ 


ν. Μ. 
51, 22. 17. εἰρημένῃ libb. 
58, 8. 20. καὶ ἡμῖν] καὶ om. R. 
6. 46,2. ἔσεσθαι ante ἔνιοι libb. μὲν in ras. M. μὲν] δὲ BR. 
σαν 
. ἀχούοντες (sic) Β. 
. xat om. B. 


8 

3 

4. napaxobovtes B. 
8. 4. ὅτι libb. 

5 

7 

Δ 


9. . ἑχάστην χαὶ om. R. 
11. . καὶ om. libb. τὸ ὅλον τῆς μουσιχῆς} χαϑ᾽ ὅσον μουσιχὴ libb. 
12. . μέγα om. libb. 


18. 9. μηδέτι παρέστιν RB. ἀγνοεῖν πρόσεισιν om. libb. 

15. 10. δὲ] γὰρ R. ἐστιν om. R lac. 

11. 12. λόγου om. R lac. 

13. αὕταρχες om. R lac. 

19. 14. τοῦτο om. libb. ἀεὶ om. R. 

21. 16. καὶ ἡ μετριχὴ om. R. 

23. 18. οὔσης ἡμῖν τῆς ϑεωρίας H. 

24. 19. μουσιχοῦ om. libb. 

26. 20. δή om. B. 

26.27. 21. οὐχ ex οὐκ et ὡς supra lin. M. 

30.31. 24. ὡς οὐχ ἀχριβῆ οὖσαν H. 

81. 25. δὲ xat χατασχευάζοντες R, 
59, 1. 27. (xal τὸ βαρὺ H). τὸ om. libb. 

2.8. 28. ἐναντιοτάτους B. ἀποτερπίζοντες H. 
5. 31. ἁπάσας om. R lac. ἅπασι H. 

7. 48,1. ἡ om. libb. 
8 2. γενομένου 8. 
8. τε om. B. 
5. ἐπεϑισϑῆναι; ἐπεϑι in ras. Mb. ἐϑισθϑῆναι in mg. B, R. 
14. 8. οὕτω: post ὦ litt. σ eras. M. 
8. ἀπηλλαχϑῆναι H. 
16. 9. τῇ add. Mb(?). 
16.17. 10. οὔτε τὸ εὐϑὺ om. R. 
20. 14. ἡ supra lin. add. Ma (uel Mb). 
21. 15. οὔτε γὰρ libb. αἰσθανόμενος B. 
22. 16. τῶν B. ὧν in mg. 
28. 16.17. dr’ αὐτῆς H. 
25. 18. μένοντος ex μὲν ὄντος Mc. μὲν ὄντος VaB. 
26. 19. αὐτῆς om. Η. 


82. 26. πίνεται: ἡ Με. τίνεται VB. 
60, 1. 26. xal διὰ πέντε: διὰ supra lin. add. Mc. om. V, B sed add. in mg. 
2. 27. ποῦ μὲν] ποιοῦμεν H. 
28. γίνεται SR. 
δ. 80. χαϑ' ὃν ex χαϑὸ Mc. κχκαϑὸ VSB. 
9. 50,1. αἱ om. R et H. 


ΟΧΧΧ Prolegomena. 


2. διαφοραὶ om. libb. 
2. περιμένοντι B. 
15. 8. χαλῶς κρίνειν] el χαλῶς βουλοίμεϑα χοίνειν H. 
1. ἔχαστον om. libb. 
18. 33. παραχολουϑεῖ: post εἴ ras. M. τὸ supra lin. add. Mb. 
21. 56,1. ἐκ δύο γὰρ τούτων ἡ τῆς μουσιχῆς in mg. Mb. 
22. 8. αἰσϑάνεσϑαι μὲν: αἱ μὲν 6 corr. B. δεῖ ex δὴ Me. δὴ VB 
26. 50,9. χλειϑεῖσα B. 
29. 11. διορίσαι ex διωρίσαι Ma. 
30. 12. ποτὲ om. R. καὶ] 7, libb. 
3 15. γε] μὲν H. 
4. 17. δὲ: inras. Mb, fuisse uid. μὲν. δὲ} μέντοι RB. γρῶμά τι] γοάᾳτ-" 
δ. 18. οὔτε] οὐδὲ libb. 
8.9. 21. οὐδ᾽ SR. κατέμαϑον] χαταμένονθ᾽ libb., χατεμήνωον H. 


0 
9. 22. ὅτε H. ταις (sic) B. 
15. 27. μὲν om. H. 
17. 28. ὑπαργουσῶν ex ὑπαρχόντων Ma. 
29. παραλιμπάνονται (ut uid.) B. παραλιμπάνοντες H. 
οὐσῶν 
19. 81. ἐχλιμπανόντων: οὐσῶν Me. ἐχλιμπανόντων VBS. ἐχλιμπανομέναν !: 
20. 52,1. ἀγνοήσωμεῦ M- (ut uid.), VB. | 
24. 3. τῶν om. ὃ. 
26.27. 6. μέρος dv τι H. (περὶ τῶν φθόγγων H). 
30. 10. χαϑαρῶς om. H. | 
62, 2.3. 12. ϑεωρεῖσθϑαι H. 
4. 14. φϑόγγων συνεστηκότα] τῶν φθόγγων συστήματα συνεσττικότα Η. «.᾽: 
τερον: οὐ et ἐ in ras. Mb. 
6. 16. συστήματα: συστὴ in ras. Mb, fuerat fort. διαστί,. 
9. 19. μὲν om. H. 7 (sic) H. 
11. 26. τε om. Η. 
11.12. 26. καὶ τὸ ἐχμελὲς Η. 
12. 26. ἡ supra lin. add. Ma. om. H. τὴν om. libb. 
27. σύνϑεσις libb. 
17. 21. ἀπεχείρουν H. 22. μόνων H. 
18. 22. ἑπτὰ ὀχταγόρδων] ἑπταχόρδων libb. sed in M a poster. man: τὶ 
ἐπτὰ γορδῶν factum. 
28. τὴν om. H. 
20. 24. οἱ περὶ Π. τὸν Ζ. καὶ ’A.) οἵ τε περὶ Muß. τ. Ζ. καὶ οἱ κερὶ A, E 
περὶ om. 8. 
28. 80. τόνους: prior. litt. in ras. Vb (Va fort. τρόπους). 
26. 33. ἐστίν om. H. 
27. 54,1. ἡμερῶν: ἡ in ras. Mb, erat τῶν μερῶν. περὶ! τῶν (sic) B. 
30.31. 4. 3αρύτατον,... τόνων] βαρύτατον μὲν εἶναι τῶν τόνων τὸ ὁποδωφῶν ἢ." 


*) Vgl.zur Textesstelle die Verbesserungen und Nachträge am δεδον 
dieses Bandes. Ὁ. Hr. 
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W. M 
8, 1. 5 
4. 7 

5. 9 

8. 10 


13. 17 
17. 18 
20. 22 
21 23 


21. 51 
4. 1. 89 
2. 80 
δ. 56,8 
8. 9 
8. 1 
9. a 
1. 18 
12.13. 15 
1856. 18 
18 
19. 20 
21. 43 
22. 34 
38 2 
24. 28 
25. 27 
21. 29 
28.29. 30. 
29. 58,1. 
82. 4, 
33. 
, 1 


ph 


. τούτου MeR. τούτων Ma. rell. τούτου (alterum)] τούτου Me. τού- 


τῶν rell. 


. πρὸς om. H. 

. τρίπησιν H. Verba πρὸς — βλέποντες habent libb. post οἱ 8 «a).*) 
. τρισὶ δὲ διέσεσιν ΘΒ. 

. καὶ τὸν δώριον om. R. 

. ποοτεϑύμηνται οὐδὲν εἰρήχασιν supra lin. add. Mb. 

. ἐπ ἐξ) libb.*) 

. ἀμετάβολα libb. 

. μεταβολαὶ πᾶσαι R et Η. 

. οὐδενὸς οὐδεὶς H. 

. ἀναπόδειχτος ἀπόδειχτος B. 

. τῶν μερῶν ἐστι om. SR. μερῶν ἐστι τὸ om. MVB οἱ H. 

.26. μελωδίας libb. (μελοποιΐας H). 

. τὸ om. H. μορφαὶ om. B. sed a corr. supra lin. add. 

. ylvovray μελῶν H. 28. παρὰ] πρὸς H. 

. οὖν] αὖ Β. ᾿ 

. τοιοῦτον ex τοιοῦτο Mc. τοιοῦτο VB. 

. τοῦ ex τὸ Mb. 

. τὴν supra lin. add. Mb. 

. διαμαρτήκότος B. ᾿ 

. οὐ γὰρ ὅτι] οὐ γὰρ ἀληϑὲς ὅτι H. “11. 12. ὅτι οὐ] οὐ om. libb. ' 
. γὰρ ἄψασϑαι R. 

. τὸν] τὸ MVS. Verba μέτρον καὶ εἰδέναι τί ἐστι τὸ ἰαμβιχόν om. libb. 
. καὶ ἄριστά γε εἰδέναι in mg. Μοῦ, R. 

. τί ἐστι καὶ τὸ φρύγιον H. 

. τῷ ex τὸ Mb. 21. μόνῳ B. 

3. ὑπαρχουσῶν Η. ἐνυπαργουσῶν ex ἐνυπαρχόντων Ma. 

. αὐτοῖς supra lin. add. Ma. οἷον el: εἰ in ras. Mb. 

. διὰ supra lin. add. Mc. om V, B in mg. 

. ἃ om. libb. ἣ τῆς R. 

. συνθέτων B. 

. νήτης] τῆς ὑπερβολαίας H, ὑπερβολαίας νήτης B, ὑπερβολαίας χαὶ 


νήτης R. ὑπερβολαίας (om. νήτης) in mg. Β, rell. παραμέσης καὶ 
τὸ om. libb.*) 

διορίζει τὰ] διορίζεται 110. 

σημείῳ Β. ὥστε om. libb. 

τοῦ ῥηϑησομένου Η. 


5. τὰ χατὰ om. libb. 

6. τὴν R. τὰς rell. ὡς ἁπλῶς εἰπεῖν H. 

6. τῶν συνθέτων libb. 7. χαὶ τῶν ἀσυνθέτων διαφορὰς H. 
8. 
9 
0 


οὔτε 8 corr. superser. B. μελοποιϊῶν V. μελοποιῶν rell. 


. γνωρίμων B. 


. δι᾿ ἄγνοιαν] διάνοιαν H. 


*), Ὑε!. σὰς Textesstelle die Verbesserungen und Nachträge am Schluss 
ieses Bandes, D. Hrsg. 


I* 


CXxxu Prolegomena. 
W. M. 
65, 8 11. τὴν δι᾽ ἄγνοιαν H. - 
11. 15. ἀποδοῦναι H. ὀφϑθαλμοειδέστι: accentum et τ add. Mc. 
12. 16. ὑπόλειψιν H. ἂν om. libb. " 
13. 17. χαταγνοίην: v add. Mb. 
16. 20. πέρας om. libb. τοῦ] τὸ MVSB, om. R. 
18. 22. Quae secuntur hoc ordine in libb. leguntur: [28. Τὸ γὰρ — % 
διανοεῖται] [18. el δὲ τὴν — 21. εἰρημένα] [26. διημαρτηκένα: — 
28. πέρας] [22. Οὐχ --- 28. ἄτοπος]. 
18. 22. καταδεδυκώς libb. 
22. 26. ἄλλους libb. 
23. 27. πᾶσιν ἐπιστατοῦν H. xplvav H. 
24. 27. ἢ τὰς] ἣ in ras. Mb. 
25. 28. ὅτις ex el τις (ut vid.) Mb. & τις cum macula post 8V,R. Ser; SB 
29. διαφέρει libb. (διαφέρειν H). 
26. 80. δὲ] γὰρ libb. 
29. 60,2, ἄτοπον om. libb. 
81. 4. δι᾽ om. H. τῷν τοῖς ὀργάνοις in ras. Mb. 
66, 1. 5. τὸ om. H» τοιαύτην] ταύτην H. 
2. 6. χοιλίας τὰς χοιλίας H. 
8. 7. ὁ αὐλητὴς om. libb. τὴν μὲν] τὸν μὲν B. 
5.6. 9. διὰ τεσσάρων] τὸ διὰ τεσσ. H. ἣ τὸ διὰ πέντε ἣ τὸ διὰ πατῶν H. 
6. 10. λαμβάνῃ ΒΕ. 
9. 13. ἃ supra lin. add. Mb. ἐπιτυγχάνουσι B (ou 6 corr.), BR. 
11. 15. xal ἀνιέντες! ἢ ἀνιέντες H. χαὶ ταῖς] ἐν ταῖς R. 
18. 17. τοῦ χαχῶς] τοῦ χαλῶς B, om. R. 
14. 11. τοῦτο] τὸ MSR. 
15. 18. εἰς τὸ ἡρμοσμένον ὄργανον 110. 
16. 19. μάλος Η. ἀστραβὲς ex ἀστραβές, deinde 2 litt. eras. Mb. derse- 
βές te B. 
17. 20. ἄλλων in ras. Mb. 
18, 21. ὀργάνων οὐθὲν H. 
18.19. 21.22. ἡρμοσμένου φύσιν. τάξιν γάρ τινα χκαϑόλου τῆς φύσεως τοῦ (ante 
τοῦ ras.) in mg. Mb. φύσιν (om. καὶ quod supra lin. add.) yas τὶς 
χαθόλου φύσεως: τῆς in ras. in qua τινα uel τις erat, ante s- 
σεως 3 litt. eras. Vb. item B sed in mg. τάξιν ut scripturae = 
crepantia pro φύσιν. τάξιν. καὶ γὰρ τῆς χαϑόλου φύσεως 5. 
20. 23. ante ἐφ᾽ 4 litt. eras. Μ. 
21. 24. αὐτοῖς] αὐτῆς B. ἐπιταττούσης R. 
22. 25. (εἰ δέ τις H). δέ om.libb. εἴς τις B. 
28. 26. ταῦτα MVB. ἣ om. MVSB. 
25. 28. τε om. ἢ. αὐτὴν om. H. διασώζων Ma. διασῶζον Mb. rell. 
27. 62,1. διὰ τῆς yerpoupyiac] χειρουργίᾳ Β. διὰ τῆς supra lin. add. Mb 
27—29. 1. ἁρμόσειται (sic) Β. 1—3. οὕτως --- ἁρμόσηται (12 vba) om. H. 
29. 8. τῶν om. H. 
KU 
30. 4. μυρία Η. ὅτι οὐδὲ λόγου] οὔτε λόγον H. λόγου] λόγον B. 
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Ὕ. 
66, 88. 
84. 
61. 1. 


Μ. 


. post αὐλοὶ unum uerb. eras. M. 
8. 
. δὴ] δὲ H. 

. μάλος H. 

. εἰ om. MVB. 

. ἀγωγὴν, ἣν εἰς τοὺς αὐλοὺς ποιητέον Η, ἀγωγὴν MVSR. Av ex nv 


χατὰ om, libb. 


Mb. ἣν VSB. 


. καὶ χατὰ τὴν χειρουργίαν in mg. Mb. 

. προέλϑοι B in mg. 

. κατὰ τὸν τρόπον MVSB. συναφϑέντος H. 
. ἐπεὶ ex ἐπὶ Mb. 

. προσέχοντα H. 

. μέτρων H. ἀπετοῦν H. 


τὴν om, V. ἐμπίπτωμεν)] lac. πτωμεν BR. ἐμπίπτομεν H. 


v. 
Zur Aristoxenischen Rhythmuslehre. 


Prolegomena. 
Bedeutung der Aristoxenischen Rhythmik. 


Ehe J. Morelli am Ende des vorigen Jahrhunderts die rhythmi- 
schen Fragmente .des Aristoxenos zum ersten Male der Welt bekanr: 
machte, und ehe A. Boeckh den Inhalt derselben für seine Metra 
Pindari verwerthete, war die Aristoxenische Rhythmik gänzlich un- 
bekannt. Der grosse Alterthumsforscher Boeckh hat sich das ent- 
schiedene Verdienst erworben, das interessante Werk für die Wissen- 
schaft entdeckt zu haben. In seinen früheren Arbeiten über 
Pindarische Metrik hatte er sich von den Aufstellungen Apel's 
leiten lassen, dass der Rhythmus der melischen Poesie sich nur aus 
dem der modernen Musik erschliessen lasse. Angesichts des Arı- 
stoxenos erklärte Boeckh: „Inde universam Apelii doctrinam ut 
desperatam prorsus relinquere coepi.“ Auf dem zuerst von Boeckh 
eingeschlagenen Wege musste weiter gearbeitet werden. „Nach 
angestrengter Forschung — sagt A. Rossbach in der griechischen 
Rhythmik 1854*) — über die rhythmische Tradition, über die me 
trische Composition der uns noch vorliegenden Strophen gelangte 
ich in Gemeinschaft mit meinem Collegen und Freunde Westphs 
endlich zu Grundsätzen, die ich im Ganzen als sicher bezeichnes 
möchte, weil sie nur auf die Uebereinstimmung der rhythmischer 
Tradition mit den uns erhaltenen Dichterwerken gegründet sind* ... 
„Voss und Apel bleibt das Verdienst, dass sie anregend gewirkt 

*) Auf dem ursprünglichen Titel hiess sie Griechische Rhythmik na 
A. Rossbach. Als ıch 1880 aus Russland zurückkehrte, fand ich dasselb» Bach 
unter folgendem Titel: Griechische Rhythmik von A. Rossbach und RB. Wex- 


phal. Leipzig. Druck und Verlag von B. G. Teubner 1854. Ich werde da» 
Buch unter dem genuinen Titel citiren. 


macht haben. Der erste aber, welcher mit umfassendem und zu- 
gleich besonnenem Geiste, mit gründlicher Gelehrsamkeit und wissen- 
‚ schaftlicher Methode Rhythmik und Metrik vereinigte und hiermit 
weit über den Hermann’schen Standpunkt hinaus eine neue Epoche 
‚der metrischen Wissenschaft begründete, war Boeckh. Seine For- 
es re 
ntersuchungen ein bleibendes Vorbild. Boeckh’s sicherer, überall 
nat historische Betrachtung gerichteter Blick erkannte zuerst, dass 
die rhythmische Tradition der Alten nicht ein blosses Theorem spä- 
terer Grammatiker sei, sondern aus guter alter Zeit stamme, wo 
die musische Kunst noch unmittelbar im Leben stand, und hiermit 
be atte er den Gedanken ausgesprochen, welcher für immer mass- 
1 bleiben muss“ ... „Es war ein merkwürdiges Geständniss, 
kiss der δώ, Begründer der Metrik seine metrischen 
er beschloss: »metricam artem nondum satis explanatam esse, 
hmicam vero totam in tenebris jacere.« Durch Boeckh an- 
ern hatte Hermann später die Rhythmiker sehr eifrig studirt, 
und einzelne Bemerkungen von ihm zeigen, wie viel er auch hier 
_vermocht haben würde, wenn er ihnen früher seine Aufmerksam- 
ο΄ Bechsunddreissig Jahre — nach Herodot's Rechnung mehr 
ein Menschenalter — sind seit dem ersten Erscheinen der Ross- 
Westphal’schen Metrik der Griechen verflossen. Sie scheint 
noch immer lebenskräftig zu sein, denn sie ist von Anfang an auf 
die Rhythmik des Aristoxenos basirt, ein Werk, von dem auch die 
Musiker sagen, dass es die Jahrhunderte überdauere, keiner mit 
sc - Veberzeugungstreue wie Ernst von Stockhausen: „Es ist 
ρᾶϑῃι ine bekannte Thatsache, dass die elassische Philologie nicht nur 
| von abstract-wissenschaftlicher Bedeutung zu Tage för- 
dert, Dinge von bloss linguistischer und historischer Tragweite, 
sondern dass sie unter Umständen auch solche Thatsachen und 
Verhältnisse aus dem antiken Culturleben zu restituiren vermocht 
hat, welche für die moderne Welt, deren angewandte Wissenschaft, 
Kunst und selbst Technik, einen unmittelbaren praktischen Werth 
besitzen. 
„Entdeckungen dieser Art machen immer einen besonders 


τὰν 
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überraschenden Eindruck; gewohnt, das Alterthum als einen abge- 
storbenen und abgeschlossenen Organismus zu betrachten, seine 
Cultur als etwas Ueberwundenes, Verwittertes, besten Falles als der 
Humus, auf dem eine neue Gedankenwelt wurzeit, wird mar 
plötzlich mit Erstaunen gewahr, wie das vermeintlick 
Vergangene noch immer in Thätigkeit ist und mit tau- 
send lebendigen Fasern mitten in den jüngeren Bode: 
hineintreibtt Da schrumpft der Raum, der das scheinbar 
Ferne von dem Gegenwärtigen trennt, in eigenartiger 
Weise zusammen, aber auch ein guter Theil von dem 
Selbstbewusstsein und von der Eitelkeit, mit denen der 
Mensch auf die Errungenschaft derjenigen Zeit zu blickez 
pflegt, der er unmittelbar angehört. 

„Gemeiniglich beschränken sich derartige Funde doch nur δα“ 
einzelne, mehr oder weniger isolirte Gegenstände Was aber das 
Studium der alten Quellen für die neuere Praxis schon geleiste: 
haben mag, was immer in dieser Hinsicht noch erwartet werden 
durfte: dass es eines schönen Tages noch in die Lage kommer 
könnte, der modernen Welt ein im Laufe der Jahrhunderte „ver- 
schüttetes“ und dennoch ganzes, wohlerhaltenes, ja völlig intactes 
Gebiet der Wissenschaft von Neuem zu enthüllen, gleichsam wie 
ein neues Pompeji, das hat ihr Niemand zugetraut. 

„Ohne jede Metapher oder Uebertreibung lässt sich nun aber 
behaupten, dass die Wiederherstellung der rhythmischen Doctrin 
des Aristoxenos durch ΒΕ. Westphal unserer Zeit solch überraschen- 
den Dienst in Wirklichkeit geleistet hat. 

„Die Lehre vom Rhythmus, wenn man unter diesem Ausdruck. 
nach antiker Doctrin, die nach erkennbaren Gesetzen geordnete Zeit 
verstehen will, welche ein Werk der musischen Künste durchläuft. 
ist eine Disciplin, welche die moderne europäisch -abendländische 
Kunstepoche trotz eifriger Bemühungen zu entwickeln nicht ver- 
mocht hat. 

„Fast alle bedeutenden Musiktheoretiker, namentlich die neue- 
sten mit dem 19. Jahrhundert beginnenden musikalischen Entwicke- 
lungsphasen, haben den Grundgesetzen dieser Kategorie nacher- 
spürt. Das Ergebniss eben dieser bis in die jüngste Zeit fortge- 
setzten Mühen ist eine Theorie von geradezu erschreckender Ur- 
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wissenschaftlichkeit, ein Lehrgebäude, wenn man so sagen darf, das 
mit dem eigentlichen Werth der Verhältnisse, die es zu begreifen 
und methodisch anzuordnen versucht, in fortwährende Widersprüche 
geräth, ein völlig wirres System, dessen Unhaltbarkeit und Hin- 
fälligkeit von Haus aus in die Augen springt, was häufig genug von 
denen erkannt und zugegeben worden ist, die selbst am eifrigsten 
und redlichsten in der Entwickelung desselben mitgewirkt haben. 
„Dem gegenüber bietet sich in der Rhythmik des Aristoxenos 
ein in seiner Art durchaus logisch und consequent entwickeltes, in 
sich selbst abgeschlossenes Lehrsystem dar, welches sich nicht nur 
in seinen Principien, sondern bis in die letzten CGonsequenzen der 
Anwendung der letzteren hinein mit der Wirklichkeit der Ver- 
hältnisse, die es umfasst, vollkommen deckt; eine Disciplin, die — 
wie das der Kunsttheorie gegenüber der einzige und nur leider so 
selten erfüllte Ausspruch sein sollte — mit unbefangener, von 
„aprioristischen“ Vormeinungen freier Empfänglichkeit, lediglich der 
objectiven künstlerischen Erscheinung abgelauscht ist.‘“*) 
Gevaert, der bekannte Director des Brüsseler Musikconservato- 
rıums, früher der grossen Oper von Paris, schreibt dem Verfasser: 
„Je suis convaincu qu’une intelligence complöte de la con- 
texture rhythmique des oeuvres de nos grands musiciens classiques 
n’est pas possible sans une &tude soigneuse de la rhythmique d’Ari- 
stoxöne: une th&orie moderne du rhythme n’existe pas. Si 
je ne me trompe, cette id6e se trouve exprim6e en plusieurs endroits 
de mon livre; mais vous, vous avez eu l’immense m£rite d’en pour- 
suivre l’application logique. Au reste depuis que par la nature de 
mes fonctions.... jai pu mettre ἃ profit les connaissances que j’ai 
acquises dans le commerce du grand th6oricien de Tarente.“ 
Aehnlich schreibt auch die musikalische Zeitschrift Minstrel 1886. 
Der wichtige Gedanke, durch welchen Aristoxenos zugleich den 
Rhythmus des gesagten und des gesungenen Verses, des Metrums 
und der Musik theoretisch reconstruirt hat, lässt sich in dem kurzen 
Satze aussprechen: 
nicht bloss im Metrum, sondern auch im musikalischen Rhyth- 
mus giebt es gewisse kleinste Einheiten, die Versfüsse, es giebt 


*) Göttingische Gelehrte Anzeigen 1884 Nr. 11. 
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n welchem der Künstler das Kunstwerk darstellt. Das Material 
le Kunt ist entweder ein bewegtes, oder es ist ein unbewegtes, 
in der Ruhe des Raumes verharrendes. Von den sechs schönen 
Künsten: Musik, Poesie, Orchestik oder Tanzkunst, — Architektur, 
"Malerei, Plastik gehören die drei ersten zu den Künsten der Be- 
wegung (zu den πραχτιχαὶ τέχναι, den Künsten der Handlung) — 


zten Classe der Künste sind so, wie sie aus den Händen des 
chaffenden ı Künstlers BEETERRNER, EUR und Er und 


ne ie Handlung stellen Werke dan so heisst es in den 
‚Scholien zu Dionysios Thrax (vgl. Text 8. 87), welche ausser der geisti- 
" gen That des schöpferischen Künstlers, z. B. des Componisten oder 
" Dichters, auch noch des darstellenden Künstlers (des Sängers 
und Instrumentalvirtuosen oder des reeitirenden Schauspielers oder 

Declamators) bedürfen, um den vollen Kunstgenuss zu gewähren. 
| Man kann zwar Gedichte und Partituren auch durch blosses Lesen 

sich aneignen, aber einen vollen Kunstgenuss bietet hier nur das 
Hören der Worte und Töne, 

Ueber dieses antike System der Künste besitzen wir nur 
notizenhafte Auszüge aus älteren Werken in den alten Erläuterungen 
zu der griechischen Grammatik (τέχνη Ἰραμματιχή) des Dionysios 
Thrax. Dass dasselbe schliesslich auf Aristoxenos als seinen Ur- 
_ heber zurückgeht, lässt sich aus einzelnen Stellen in dessen Har- 
monik und Rhythmik erkennen. 

Marquard sagt, Aristoxenosausgabe 8. 327: „Es ist sehr zu 
beklagen, dass Aristoxenos an dieser Stelle gerade so höchst 
mangelhaft excerpirt ist, wir würden sonst noch weitere Aufschlüsse 
über jenes System erhalten. Jedenfalls hat Westphal sehr Recht, 
- ihm (in der griechischen Harmonik 1863, wo es zum ersten Male 
' dus den alten Scholien zu Dionysios Thrax wieder hervorgezogen 


von diesen Gesichtspunkten aus zu sehr klaren und unzweifelhaften 
Resultaten.“ Vgl, auch die Ausführungen Marquard’s in dem Auf- 
 satze „Apologismen“ in der Deutschen Musikzeitung, Wien 1862, 


ist) grosses Lob zu spenden: ein eingehenderes Nachdenken führt 


m 
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; haben, durch sie hervorgerufen oder modificirt sein: die 
kick den Baumstamm u, s. w,, aber in ihrer weiteren Ent- 
3 hat sich die Architectur von jenen natürlichen Formen 
des Lehen sichtlich frei gemacht oder dieselben wenigstens in irgend 
r Weise idealisirt und geradezu umgewandelt, so dass von einer 
nung des Natürlichen als dem Principe der Architectur 
Eeslechteräings nicht die Rede sein kann. 

Noch weniger gilt der Satz des Aristoteles von der Musik. 
Freilich reden auch die Musiker von einer Nachahmung, aber dies 
ist von dem Festhalten eines im Beginne einer Composition ange- 
_ wandten Themas auch für den weiteren Fortgang derselben zu ver- 
| Een. Diese musikalische Nachahmung, welche sich am ausge- 
N jrägtesten im Canon und in der Fuge zeigt, aber überhaupt eine 

seat jeder guten Musik sein soll, gehört ihrem Wesen nach 
ı die Kategorie der künstlerischen Einheit eines Musikwerkes. In 
ΒΕ Sinne ist von Aristoteles die Nachahmung in dieser Kunst 
- licht gemeint. Unter der Nachahmung in der Musik denkt sich 
Aristoteles die Wahrheit und Treue in der musikalischen Wieder- 
ye der Empfindungen, welche dargestellt werden sollen; diejenige 
usik ist nach Aristoteles die vollendetste, welche irgend einen Zu- 
nd der leidenschaftlich bewegten Seele, beziehungsweise die Be- 

ubigung der Leidenschaften darstellt, Was in der Aristotelischen 
Politik über die Musik des Olympos gesagt ist, lässt über jene Auf- 
fassung keinen Zweifel obwalten. Die Programm-Musik unserer 
Tage kann das, was Aristoteles Nachahmung in der Musik nennt, 
am leichtesten veranschaulichen. 
Ἷ In welchem genetischen Zusammenhange das Erwecken ge- 
_ wisser Empfindungen mit dem Anhören gewisser Tonverbindungen 
| ‚steht, ist bis jetzt nur wenig erkannt worden*). Genug, die Musik 
vermag es. Freilich wird die Zahl der durch die Musik zu er- 
_ weckenden Empfindungen wissenschaftlich auf ein geringes Mass zu 
Ἷ "beschränken sein, vornehmlich auf den Gegensatz der Erregtheit und 


| *) Lessing in der Hamburgischen Dramaturgie bezeichnet auch hier den 

Weg. „Wir werden diese verschiedenen Folgen von Tönen, die eine 
| eng ausdrücken, mit einander vergleichen und durch die Bemerkung 
| ‚dessen, ν wa sie beständig gemein haben, hinter das Geheimniss des Ausdruckes 
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mmen ausserhalb der Kunst im objectiven Leben der Natur vor, 
se ἢ ἀμον den. Vögel, Aber.in keinerlei Weise kann davon 
ie Rede in, da dem Wesen der Musik die Nachahmung solcher 
) der Kunst im Leben der Natur vorhandenen Tonverbin- 
Den Auge. En ae ον ῥοὴν φρὰν: Ἔσξασὺ 
und allein hat sie in dem immanenten Schönheitsgefüh 
s menschlichen Geistes ihren Grund. 
ΠΑΝ in der Architectur, so schafft der Künstler auch in der 
‘das Schöne bloss aus sich selber heraus, indem er das von 
ı verwendete Kunstmaterial — ohne ein in der Objectivität ge- 
55 Vorbild — zum Kunstwerke gestaltet nach Normen, welche 
1 nur innerhalb des menschlichen Geistes finden, Normen, welche - 
dien n immanent sind. Mit der Plastik und Orchestik verhielt es sich 
e umgekehrt. Hier ist das Kunstwerk, welches der Künstler 
na schon ausserhalb seiner Kunst in der Objectivität des 
n Seins vorhanden. Die Arbeit des Künstlers besteht hier 
| b Tissliiren, d. h. er vereint in seinem Kunstwerke die in 
ἘΠῊΝ vorhandenen, aber zerstreuten Momente des Schönen 
Beihlichen Ganzen. Diese Vereinigung, diese Zusammen- 
z des Einzelnen zur Einheit ist die selbständige That des 
lers; sein Schönheitsideal aber ist ihm durchdie' Objectivität 
alb seiner gegeben, 
Die zwei noch übrigen Künste, Malerei und Poesie, sind ob- 
jeetive und subjective Künste zugleich, Der Maler, wie der 
Dichter, entnimmt ja das Schöne, welches er darstellt, ebenso 
ἔχω Inneren seiner Seele, wie ihm die Aussenwelt für 
1 Kunstwerk das Vorbild ist. Hiernach sondern sich die ver- 
denen Gattungen sowohl der Malerei wie der Poesie, wenn 
in sank in der einen oder anderen Gattung niemals 
anz der Objectivität und niemals ganz der Subjectivität angehört. 
Der Maler und der Dichter ist in jedem seiner Werke zugleich 
ein — um mit Aristoteles zu reden — nachahmender und zugleich 
ein nach seinem eigenen, immanenten Schönheitssinne schaffender 
Künstler. Niemals wird der epische Dichter bloss die Begebnisse 
des fsaden Lebens ohne den Spiegel seiner eigenen Subjeetivität 
a ı können, niemals kann der lyrische Dichter bloss sein 
Empfinden ohne den Hintergrund des objectiven Daseins 


UVeberein timmung nicht. Die heutige Musiktheorie be- 

| us dur griechischen. Bhyitunik harsiauınen- 
or Termini technici, wie Thesis und Arsis, Periode, Vers, Versfuss, 

Stro he, die Wörter Arsis und Thesis gebrauchen zwar die heutigen 
iker genau in derselben Bedeutung wie die griechischen Theo- 
eure die meisten Philologen (es ist wunderlich genug) die 
nn ee | 
»gengesetzten Sinne anwenden, aber den Termini Pe- 


> 


riode, Strophe, Vers i ist von den modernen Musikern eine Bedeutung 
re beigelegt worden, welche vielfach eine andere als die antike ist, so 
gr es eben nur die Namen sind, welche man aus dem Alterthume 
| een hat. Ein wirklicher Zusammenhang der modernen 
> des Rhythmus mit der antiken besteht nicht. Schon in der 
Sr römischen Kaiserthums scheinen alle zur Rhythmik des Ari- 
toxenos führenden Fäden abgerissen zu sein. Es ist unerlässlich, sie 
ler anzuknüpfen. Unseren Componisten wird zwar durch das 
terthum keine grössere Fülle rhythmischer Formen geboten werden 
können, als schon bei J. 5. Bach zu finden sind, wohl aber mehr 
BAR Mozart und Beethoven, bei denen ja der den Griechen so 
z » und auch bei Bach hin und wieder angewandte dreifüssige 
als gleich grosses rhythmisches Glied nur als allergrösste Selten- 
it vorkommt. Sehr viel aber hätten aus der rhythmischen Theorie 
τος Grichenthuns unsere Musiktheoretiker zu schöpfen, deren Auf- 
ksamkeit viel zu sehr durch das neue Gebiet der Harmonik in 
ERBERRIEENeR ist, als dass ihnen für eine eingehende Durch- 
der Rhythmik unserer Componisten Musse und Neigung 
Eembleiben können. Die moderne Theorie des Rhythmus hat 
über einen schablonenhaften Formalismus nicht hinaus gekonnt. Bei 
der hun dagegen ist die Rhythmik, um mit Dr. Felix Vogt zu 
len, der Gegenstand einer durch Consequenz und feine Durch- 
‚bildung bewunderungswürdigen Theorie geworden. Kein Verständi- 
zer werde bestreiten, sagt Professor Heinrich Bellermann, dass die 
von Aristoxenos über den Rhythmus aufgestellten Gesetze in der 
_ Natur des Rhythmus selbst begründet sind und hierdurch für ewige 
"Zeiten ihre Geltung behalten werden. 
_ Ich muss hier dankbar in Erwähnung bringen, dass mir das 
‚richtige Verständniss der von Aristoxenos dargestellten Haupt- und 
K 
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setzen. Die nachherige Vergleichung der Abstände der einzelne: 
Marken voneinander zeigte, dass in jambischen und trocbäischr 
Massen die vom Ictus getroffenen Arsen und die nicht vom Ictu. 
getroffenen Arsen unter sich gleichabständig waren, und weiter, das: 
im Hexameter, im alcäischen und im sapphischen Verse alle Arsca 
unter sich gleiche Abstände hatten. Die kleinen Differenzen, welch« 
gefunden wurden, konnten: nicht in Zusammenhang gebracht weriü:. 
mit dem Gehalte der Sylbeun und mussten zurückgeführt were. 
auf die kleinen für das Ohr verschwindenden Unregelmässigkeit-: 
im Recitiren und Markiren.“ 

Auf 8.29 sagt E. Brücke: „Der unbefangenen Betrachtung wir: 
es sogleich auffallen, dass dem Längenverhältnisse der Sylben keines 
wegs die Zahlen 1 und 2 wirklich zu Grunde liegen, dass vielmetr 
die Sylben ihrer natürlichen Dauer nach sehr verschieden sind u.: 
dass man sie eben nur gröblich in zwei Haufen, in lange und kur.:-. 
abgetheilt hat. Das, was man weder in dem einen, noch in de: 
andern mit Sicherheit unterbringen konnte, warf man in em: 
dritten zusammen, in den der mittelzeitigen. Ich kann hinzufüge:. 
dass die Dauer der kürzesten zu der der längsten nach directe: 
Messungen, die ich am Kymographion vorgenommen habe, keinr-- 
wegs in dem Verhältnisse von 1:2 steht. Die kürzesten Sylber. 
werden von den längsten weit mehr als bis zum Doppelten über- 
troffen, während sich andrerseits zwischen langen und kurzen keiu- 
bestimmte Gıenze ziehen lässt.“ 

Aristoxenos und das gesammte hellenische Alterthum kaun: 
noch kein dem Kymographion ähnliches Instrument zur Bestimmu:: 
des Sylbenwerthes. Aristoxenos gehört zu denen, von welchen 
E. Brücke sagt, sie seien unbefangene Beobachter. Hätte sich Ar- 
stoxenos eines genaueren Mittels zur Bestimmung der gesprochetr: 
Sylben bedienen wollen, und wäre das griechische Alterthum bereit 
mit dem Gebrauche unserer Taschenuhren bekannt gewesen, = 
hätte Aristoxenos eine Sekundenuhr zur Hand genommen. Ti: 
hätte er die Frage aufgeworfen, wie viel Zeit gebraucht man, um ὦν 
Kürzen ta ti tu auszusprechen und wie viel Zeit für das Aussprecl-: 
der Längen tä ti tü, so würde er mit der Beantwortung eben « 
gut und vielleicht schneller zu Stande gekommen sein, als der Ver- 
fasser, der ich für diese Untersuchung die Abendzeit von 6— 1 U}: 
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und am folgenden Tage die Morgeustunden von 4—6 Uhr gebraucht 
habe. Das Ergebniss, zu welchem ich bei dieser der physiologischen 
Methode des Professor Ernst Brücke entgegenstehenden, rein 
mechanischen Methode gelangt bin, ist — denke ich — nicht weniger 
vollständig richtig, und jeder, welcher mit einigem Geschick und 
einiger Genauigkeit dasselbe Verfahren einschlägt, wird zu keinem 
anderen Resultate gelangen. Mein Mitarbeiter an der allgemeinen 
Metrik der Griechen, Professor Hugo Gleditsch, macht mir brieflich 
die ganz richtige Bemerkung: „Von der Richtigkeit Deiner Meinung, 
dass im gesprochenen Verse die Länge nicht das Doppelte der 
Kürze ist, bin ich überzeugt. Ich glaube, im gesprochenen Verse 
sind die Kürzen in ihrem Zeitmasse sehr verschieden und daher 
nicht leicht — ausser im einzelnen Falle — messbar, ebenso auch 
die Längen.“ Meine Gleichung ist nicht wie 1:2, wie man früher 
annahm, sondern 1:20.000 und darüber, genau 1:20,060. Die ein- 
zelne Länge ist mithin 20,060mal länger als die einzelne Kürze! 
Wer hätte gedacht, dass der Unterschied zwischen Länge und Kürze 
ein so bedeutender ist! Und doch ist jene missverstandene alte 
Schulregel Quintilians, die dieser aus Aristoxenos übersetzt hat, so 
richtig, wie nur etwas sein kann! Bleiben wir vorläufig, bis andere 
Berechnungen veröffentlicht werden, dabei, dass sich die gesprochene 
Kürze zur gesprochenen Länge nicht wie 1:2, sondern wie 1:20,000 
und darüber verhält, und entsagen wir dem bisherigen Satze als 
einer der grössten Irrlehren, von welcher sich der leichtgläubige 
Geist des im Allgemeinen denkfaulen Menschen hat gefangen neh- 
men lassen! 


Das zweite Buch der Aristoxenischen Rbythmik oder die Lehre 
vom Rhythmus des gesungenen Verses. 

Von den rhythmischen Stoicheia des Aristoxenos liegt uns nur 
das zweite Buch vor. Was in dem uns verloren gegangenen ersten 
Buche enthalten war, habe ich in den Fragmenten und Lehrsätzen 
der alten, griechischen Rhythmiker zu ermitteln versucht. Jedenfalls 
war dort auch von den τοῦ ῥυϑμοῦ πλείους φύσεις die Rede, auf die 
sich der Anfang des erhaltenen zweiten Buches bezieht. „Es giebt 
mehrere Arten des Rhythmus; worin eine jede derselben besteht, 
das ist im Vorausgehenden gesagt worden. Gegenwärtig muss von 
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des Aoywöss, sondern des μουσιχὸν μέλος, nicht auf den Rhythmus 
des gesagten, sondern auf den Rhythmus des gesungenen Verses. 
Vom Rbythmus des gesagten oder gesprochenen Verses scheint Ari- 
stoxenos im ersten Buche seiner Rhythmik manches vorgetragen zu 
haben, wenigstens würde hierher gehören, was Aristoxenos nach 
Dionysios über die Natur der Sprachlaute gelehrt hat und wohl 
an keiner anderen Stelle, als in seiner Rhythmik Buch I gelehrt 
haben kann. Andererseits scheint aber das erste Buch der Aristoxe- 
nischen Rhythmik auch manches auf den ῥυϑμός des μουσιχὸν μέλος 
Bezügliche enthalten zu haben. So die Lehre, dass die Länge 
immer das Doppelte der in derselben Composition vorkommenden 
Kürze ist, vorausgesetzt, dass das Tempo das gleiche bleibt, eine 
Regel, zu der sich die Ausnahmen theils aus der Rhythmik des 
Aristoxenos ergeben (die als Chronos alogos stehende Länge), theils 
aus den notirten Hymnen des Dionysios und Mesomedes folgern 
liessen (die als aus- oder als inlautende Katalexis eines Verses 
stehende Länge, welche nicht nur das Doppelte, sondern auch das 
Dreifache, ja Vierfache der Kürze sein kann). 


Rhythmische Zeitmasse. 


Die Aristoxenische Theorie des musikalichen Rhythmus legt die 
Vocalmusik (die gesungene Poesie) zu Grunde: sie macht also die 
rhythmischen Formen der gesungenen Poesie zum Ausgangspunkt. 
Auf dieser Grundlage statuirt sie als kleinste rhythmische Gruppe 
den musikalischen Versfuss mit seinen beiden Abschnitten, der Thesis 
und der Arsis, und fasst denselben als einfachen oder unzusammen- 
gesetzten Tact. Der modernen rhythmischen Theorie fehlt der Begriff 
des musikalischen Versfusses, höchstens im Chorale weiss sie ihn 
anzuerkennen. Aber es ist nothwendig, auch für die moderne Theorie 
des musikalischen Rhythmus den Begriff des melischen oder musi- 
kalischen Versfusses von den Alten aufzunehmen, wenn anders diese 
eine wissenschaftliche Grundlage haben soll. 

Die rhythmischen Vorgänger des Aristoxenos, von denen wir 
durch diesen das eine und das andere erfahren, obwohl sie selbst 
uns sogar dem Namen nach unbekannt bleiben, statuirten die kurze 
Sylbe des musikalischen Versfusses als kleinste rhythmische Mass- 
einheit. Ihnen gegenüber wies Aristoxenos darauf hin, dass in der 
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Das Zeichen der 3zeitigen Sylbe oder Notenlänge ist: 


Das Zeichen der 4zeitigen Sylbe oder Notenlänge ist: 
_) 


Das Zeichen der 5zeitigen: 
LU 


Pausenzeichen. 


Diese Zeichen der Zeitdauer werden über dem die Tonstufe 
bezeichnenden Notenbuchstaben angebracht, eventuell wird das rhyth- 
mische Zeichen der Zeitdauer 


N 
ἃ, i. eine Abkürzung des Wortes „Leimma“ (Pause) über den Buch- 
staben gesetzt. Fürdie 1zeitige Pause genügt das Leimma-Zeichen A 
ohne Zusatz des Zeichens der lzeitigen Kürze; für die 2zeitige, 
3zeitige, 4zeitige Pause dienen die Combinationen 
Ο Κ ἃ 
Rhythmische Accentzeichen. 


Der rhythmische Ictus (rhythmischer Accent) wird durch einen 
über die betreffende Note gesetzten Punkt ", ein stärkerer Ictus 
durch einen Doppelpunkt -- angemerkt. Der von Bellermann her- 
ausgegebene Anonymus $ 1. 8 (= S.83. 85), der uns die rhythmischen 
Zeichen allein überliefert, sagt zwar: „Was in der Vocal- und in 
der Instrumentalmusik olıne Ictuspunkt, ohne Längen- oder Pausen- 
zeichen notirt wird, sind bloss die rhythmuslosen Musikstücke, in 
der Vocalmusik „Kechymena“, in der Instrumentalmusik „Diapsela- 
phemata“ genannt, aber thatsächlich scheint die Vocalmusik kaum 
anders als in den Hymnen des Mesomedes, nämlich ohne rhythmische 
Zeichen, bloss durch die über die Textesworte gesetzten Notenbuch- 
staben der Tonstufen notirt worden zu sein. Denn die Zeitdauer 
der Sylben ergiebt sich unmittelbar aus den T'extesworten, nicht 
bloss für die l1zeitigen und 2zeitigen Sylben, sondern auch für die 
3- und mehrzeitigen. Wollte man aber in der Vocalmusik der 
grösseren Deutlichkeit wegen eine mehr als 2zeitige Länge noch 
durch ein besonderes Zeichen bemerklich machen, dann fügte man 
zu dem über der langen Sylbe stehenden Notenbuchstaben noch 
das Zeichen A hinzu, wie dies in den Hymnen des Mesomedes mehr- 
fach geschehen ist. 
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Gemischte rhythmische Zeit. 


Werden auf einer und derselben Sylbe zwei Töne gesungen, =: 
heisst dies nach Aristoxenos eine „gemischte“ Zeit oder Zeitgrösse. 
Dergleichen kommen in den Hymnen des Mesomedes ausserordent- 
lich häufig vor. Es ist nach der früher angegebenen Eigenthün- 
lichkeit der Untheilbarkeit des Chronos protos selbstverständlich, das 
niemals die 1zeitige, sondern nur die lange 2- und mehrzeitige Sylb- 
als gemischte Zeit erscheinen kann. Aristoxenos redet auch τοῦ 
einer solchen gemischten Zeit, auf welche mehrere Sylben, aber nur 
Ein Ton kommt. Offenbar ist dies so zu verstehen, dass auf mehr- 
ren aufeinander folgenden Sylben ein und derselbe Ton gesunger 
wird. 

Die vier rhythmischen Systeme. 


Nach der Definition des Aristoxenos ist der Rhythmus die vor. 
einem musischen Kunstwerke ausgefüllte Zeit, insofern diesell- 
durch die Bestandtheile des Rhythmizomenons d. 1. des Melos oder 
des sprachlichen Textes gesetzmässig und für das Gefühl des Hörer 
bemerkbar in bestimmte Abschnitte zerfällt. Diese Zeitabschnitte 
nennt Aristoxenos „rhythmische Zeiten“, oder genauer noch „rbyth- 
mische Systeme“. Das Wort System schliesst den Begriff einer 
Zusammensetzung aus Theilen in sich. Ein rhythmisches System 
würde demnach so viel bedeuten, wie eine bestimmte, gegliedert. 
aus kleinsten rhythmischen Zeiteinheiten oder Primärzeiten b- 
stehende Gruppe. 

Im Ganzen giebt es vier Arten rhythmischer Systeme, — nicht 
coordinirt, sondern in der Weise subordinirt, dass das grösser 
System die kleineren Systeme als Theile in sich einschliesst. In 
den Bruchstücken der Aristoxenischen Rhythmik sind bloss dk 
beiden kleinsten Arten von rhythmischen Systemen abgehandelt. 
Zur Ergänzung der Systeme dritten und vierten Grades müssen un: 
die Schriften der alten Metriker dienen, besonders des Hepbaisto: 
aus der Zeit des Kaisers Antoninus Pius und des Marius Victoru'u- 
aus dem vierten nachchristlichen Jahrhunderte. 

Vom kleineren zum grösseren Systeme aufsteigend nennen die 
Alten die 4 rhythmischen Systeme folgendermassen: 
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1. Versfuss oder einfacher Tact. 

2. Rhythmisches Glied oder Kolon, membrum, auch Igliedriger, 
unzusammengesetzter Vers genannt; von Aristoxenos als zusammen- 
gesetzter Tact aufgefasst. 

3. Periode, auch 2- und mehrgliedriger, zusammengesetzter 
Vers genannt. 

4. System im engeren Sinne, auch Strophe, Antistrophe oder 
Mesode u. 8. w. genannt. 

Die moderne Theorie des musikalischen Rhythmus unterscheidet 
die nämlichen vier Gruppen rhythmischer Abschnitte wie die antike; 
sie bedient sich auch der antiken Termini technici, hat aber bisher 
die antiken Benennungen vielfach in einer anderen Bedeutung als das 
Alterthum angewandt. Nach dem Vorgange von Antoine Reicha ist 
besonders durch die deutschen Musiktheoretiker Marx und Lobe ein 
arger Missbrauch bezüglich der Termini „Periode“ und „Glied“ 
fast allgemein geworden. Für die Kürze und Klarheit unserer 
modernen rhythmischen Terminologie würde es äusserst wünschens- 
werth sein, zu der von Reicha in Unkenntniss des griechischen 
Sprachgebrauches verlassenen antiken Nomenclatur wieder zurück- 
zukehren. Es ist am bequemsten, dieselbe an einem Texte unserer 
Vocalmusik (Choral) darzustellen: 


Strophe aus drei Perioden: 


Allein Gott in der Höh’ sei Ehr’ 


Kolon 
ioliedr; ἰοῦ 
| Zweigliedrige Periode Kolon und Dank sei seiner Gnade, 
on Kolon Darum dass nun und nimmermehr | 
Zweigliedri . 
M Aweigliedrige Periode Kolon uns rühren kann ein Schade. 
| Kolon | 


Mit Wohlgefallen Gott uns schaut, 
Dreigliedrige Periode ' Kolon in Frieden seine Kirche baut, 
| Kolon all’ Fehd’ hat nun ein Ende: 


Die einfachen (unzusammengesetzten) Tacte. 


Die Nomenclatur „einfache Tacte“, welche sich bis heute in 
der musikalischen Kunstsprache gehalten hat, ist — wie es scheint — 
zuerst von Aristoxenos aufgebracht. Wir Modernen haben mehrfach 
eine andere Bedeutung damit verbunden, thäten aber wohl daran, 
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genau zu der Aristoxenischen zurückzukehren. Unsere Seelsorger 
sagen, das Bibelwort müsse sich ewig halten, weil es unmittelbare 
Eingebung des göttlichen Geistes sei. Freilich ist eine ewige Logik 
der Sittlichkeit darin ausgesprochen. Aus dem analogen Grunde 
hat die Aristoxenische Doctrin der Rhythmik, in welcher die ewige 
Logik des Rhythmus niedergelegt ist, Geltung für die musikalische 
Theorie zu beanspruchen. 

Einfacher oder unzusammengesetzter Tact ist nach Aristoxeno. 
der einfache Versfuss, welcher aus 3 oder 4 oder 5 oder 6 Primär- 
zeiten besteht, 


Einfacher 4zeitiger oder dactylischer Tact. 

1. Der einfache 4zeitige Tact, auf dessen schweren Tacttheil 
zwei Primärzeiten und ebenso viele auf den leichten oder schwachen 
Tacttheil kommen, ist ein gerader Tact. 

Sowohl a. der starke, wie auch Ὁ. der schwache Tacttheil kan: 
den Anfang des Tactes bilden. 


a. UUUUV YVUYYVY σι YUV vv aufgelöster Dactylus (absteigender 


Proceleusmaticus). 

Lv Lux LU ἔν Dactylus. 

L— L— :«.- «-.- zusammengezogener Dactylas 
(Spondeus). 

b. UUVYV U υυφυ YVULUV YUV v aufgelöster Anapäst (ansteigemier 

Proceleusmaticus). 

υυ - vvti vvL νὼ ΖΦ Anapäst 

4 .- 4 --Ἠ « -- 1 zusammengezogener Anapäst. 

_- YUV --ὧν -τ- ψ.. -ὧν Anapäst, zugleich aufgelöst um: 
zusammengezogen. 


Die Formen unter a und b werden zusammen Tacte des dactylischen 
Rhythmengeschlechtes genaunt. Wollen wir diese griechischen Tact 
formen durch unsere Noten ausdrücken, dann setzen wir die Primär- 
zeit (.2) entweder als λ oder als.‘ oder als Jund dementsprechend 
die 2zeitige Sylbe (-) als oder als 1 oder als _ an, wodurch 
sich der 4zeitige oder dactylische Tact in aufgelöster Form entweder 
als FT. oder als „TI, oder als JJ.. darstellt. Indem wir ir. 
den Formen b den voranstehenden leichten Tacttheil stets durch 
den Tactstrich von dem folgenden schweren Tacttheil absonderr. 
lassen sich unter Ansetzung des Chronos protos als eines Achtels 
die Tacte unter b folgendermassen durch unsere Noten darstellen: 
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21 ἢ το 1 ἦς 521 τὶ ἢ 


“214 212 14 Sl 
4 1 δὲ Er Do 4 14 
ὁ 12 4 174 12 4 11 

Wir Modernen lassen den Tact überall mit dem schweren Tact- 
theile beginnen. Von jedem Tactstrich an zählen wir einen neuen 
Tact. Die Griechen haben in diesem Puncte eine andere theoretische 
Auffassung. Unseren Tactstrich kennen sie nicht. Den „Anfang des 
Tactes“ kann bei ihnen ebenso gut ein schwacher, wie ein starker 
Tacttheil bilden. 

Gleichwohl empfinden sie den Gegensatz beider Formen (a und b) 
viel lebendiger als wir. Sie fühlen darin den Gegensatz grösserer 
Ruhe (Form a) und grösserer Erregtheit (Form Ὁ). Ausserdem 
empfinden sie es lebhaft als Steigerung der Ruhe, wenn der 2zeitige 
Tacttheil ein zusammengezogener ist, als Steigerung der Erregtheit 
oder Bewegung, wenn er ein aufgelöster ist. Die Tactform des Dactylus 
— vv ist ihnen daher eine Mittelform zwischen Ruhe und Erregt- 
heit. So berichtet die auf Aristoxenos fussende Rhythmik der Ari- 
steides p. 97 Meib. Ebendaselbst lesen wir, dass, wenn die rhyth- 
mische Zeitgrösse über den Umfang des 2zeitigen Tacttheiles hinaus 
zu einem ganzen 4zeitigen Tacte ausgedehnt ist (so dass also an 
Stelle des Dactylus eine 4zeitige lange Sylbe —: steht), dass als- 
dann der Eindruck besonderer, zur Andacht sich steigernder Er- 
hebung der Seele hervorgebracht wird: 


ΙΝ 

weshalb diese Formen des Rhythmus, in welchen 4zeitige Längen 
('- —-' genannt Doppelspondeus oder grosser Spondeus) aufein- 
ander folgen, in den heiligen Hymnen angewandt werden. 


Einfacher 3zeitiger oder trochäischer Tact. 


2. Der einfache 3zeitige Tact, auf dessen schweren Tacttheil 
nach der Lehre des Aristoxenos zwei Primärzeiten kommen, während 
der leichte Tacttheil nur eine einzige Primärzeit enthält, und wo also 
die beiden Tacttheile ihrer Zeitdauer nach im Verhältnisse 2:1, dem 
Verhältnisse des „Doppelten“ stehen, ist ein einfacher ungerader 
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Tact. Auch hier kann sowohl a. der schwere wie Ὁ. der leic!*- 
Tacttheil den Anfang des Tactes bilden. 
a. Yun YUV L UV LuV aufgelöster Trochäus (absteigender Tribrr- 


chya). 
L vu Lu Lu. Lu Trochäus. 
- ψΨψ--.- ψ- 3 Trochäus mit Zusammenziehung : vgl. unter. 
b. vv UL u vLv vo ὦ aufgelöster Jambus (ansteigender Tribn- 
cbys). 
v4 vd v4 v4 lambus. 


Die Formen unter a und Ὁ werden zusammen auch Tacte ἀ»- 
iambischen Rhythmengeschlechtes genannt. Wir könnten mit der- 
selben Rechte auch 'Tacte des trochäischen Rhythmengeschlat:- 
sagen, aber die Alten legen für die allgemeine Nomenclatur ü- 
3zeitigen Rhythmus die Form Ὁ als die häufiger vorkommende :. 
Grunde. Durch moderne Noten ausgedrückt würden die 3zeitie: 
Tacte der Griechen ;% oder $ oder $ Tacte je nach der verschieder-i 
Ansetzung der ('hronos protos zu nennen sein. 

Von den entsprechenden griechischen Formen ist der dr: 
Tact der Form a der seltenste, welcher dem Sylbenschema na: 
genau mit dem Tambus übereinkommt, aber sich von diesem dur: 
eine umgekehrte Accentuation unterscheidet. Von dem aufgeli-:-: 
Trochäus oder Tribrachys ist nämlich die zweite Primärzeit ἀὲ- 
starken Tacttheiles mit dem dritten Cnronos protos des gar 
Tactes zu einer 2zeitigen langen Sylbe zusammengezogen. Wir ὑν- 
zeichnen daher die betreffende Tactform x _ als den „Trochäus εἰ 
Zusammenziehung“. Quellenmässig überliefert ist uns diese 1a - 
form nur in den Resten der Instrumentalmusik (Anonymus καὶ 1"; 
dem Herausgeber Bellermann war sie entgangen: es kann nick’ 
wohl ein Zweifel sein, dass hier in der Handschrift auf den Anf.ı: 
des aus einer kurzen und einer langen Note zusammengeseti: 
Versfusses das rhythmische Zeichen des Ictus gesetzt ist). Alk: 
auch für die Vocalmusik der Griechen scheint sie unabweisbar 13 
sein. Doch soll es keineswegs unsere Ansicht sein, dass, wie mı' 
wohl aus dem vorstehenden Schema schliessen könnte, eine sol: 
Tactform continuirlich hinter einander für den Umfang eines gan: 
rhythmischen Gliedes wiederholt werden könnte, Vielmehr sch’ 
dieselbe auf dasjenige, was Hermann und Boeckh eine iambix>- 
Basis nannten, beschränkt gewesen zu sein. 
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Die trochäischen Tacte müssen in der griechischen Musik im 
Allgemeinen ein rascheres Tempo als die dactylischen gehabt haben. 
Aristoteles bezeichnet die Trochäen als ein besonders für rasche 
Orchestik angemessenes Mass. Aus diesem Grunde wird auch eine 
zweite Benennung, welche der Trochäus führte, zu erklären sein. 
Man nannte ihn nämlich auch „Choreios“ ἃ. 1. Tanztact. Auch un- 
sere modernen Walzer und Mazurkas gehören dem dreizeitigen 
Tacte an. 


Einfacher 6zeitiger oder ionischer Tact. 


3. Der einfache 6zeitige Tact ist wohl zu unterscheiden von dem 
ebenfalls 6zeitigen zusammengesetzten Tacte, welcher seinerseits aus 
der Combination zweier 3zeitiger einfacher Tacte (zweier Trochäen) 
besteht. Für den ‚gleich grossen einfachen Tact giebt es in der grie- 
chischen Poesie (nicht in der modernen) ein eigenes Metrum, das 
sogenannte ionische, in welchem der Versfuss aus drei langen (2zei- 
tigen) Sylben besteht, deren jede in 2 Kürzen aufgelöst werden kann: 
die sechs Primärzeiten des Tactes erhalten also eine solche rhytlı- 
wische Gliederung, dass je zwei zu einer rhythmischen Einheit zu- 

sammengefasst werden. Auch hier bestehen zwei Forinen, a und Ὁ. 


a. 1 - -- £ — — absteigender Molossus. 
L-UuvXV 2 —- u 9 absteigender Ionicus. 
ὥν---- 0 -- — absteigender Ionicus mit Auflösung 
und Zusammenziehung. 
b. vu 2- vu 2 - ansteigender Ionicus. 
- . - — 2 -- _ ansteigender Molossus. 


Das einfachste Sylbenscheina des 6zeiligen Versfusses, aber in 
der Anwendung das seltenste ist der Molossus, in welchem 2 Längen 
dem starken Tacttheile, die dritte dem schwachen Tacttheile zu- 
gewiesen wird. 

Das häufigste Sylbenschema ist dasjenige, in welchem die als 
schwacher Tacttheil stehende Länge in 2 Kürzen aufgelöst ist. Bildet 
der aufgelöste schwache Tacttheil den Ausgang des Versfusses, dann 
heisst dieser Ionicus a maiore, haben die 2 kürzen die Function 
des Auftactes, dann wird der Versfuss Ionicus a minore genannt. 
Nicht selten kommt cs vor, dass zwei Längen des Molossus auf- 
gelöst sind, sehr selten dagegen ist die Auflösung aller drei Längen. 
Eine Aufführung dieser Sylbenschemata dürfen wir unterlassen. 
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Dieser Versfuss ist der grösste einfache Tact des 3thei.:z- 
ungeraden Rhythmengeschlechtes. 

Aus Inhalt und Stimmung der dem ionischen Tacte folge:.d-: 
Worttexte ergiebt sich, dass das Tempo dieses Rhythmus ein la.:- 
sameres als beim 3zeitigen Tacte war. 

Wollen wir den ionischen Tact der Griechen in unsere \«r.' 
umschreiben, dann setzen wir die Primärzeit entweder als δ οἱ 


als ῃ oder als { an und bezeichnen hiernach den ganzen Ver:‘.: 
entweder als 


3 
5 IEFFFF 
ne) 

oder als 

8. ade 

4 | 
oder als 

BE 4 41 

2 5Ξ «: Ξ- 


Einfacher 5zeitiger oder päonischer Tact. 


4. Der einfache 5zeitige Tact ist unserer modernen Musik - 
gut wie fremd. Bei den Griechen war er häufig genug. Er he: 
hier „päonischer Tact“ und kann als 5theilig-ungerader bezeici.:- 
werden. Auf den einen Tacttheil kommen nach griechischer Ther- 
drei, auf den anderen zwei Primärzeiten, das päonische Tac:r-:- 
hältniss ist also 3:2. Am gewöhnlichsten wird das Sylbensch-.. 
dieses Tactes durch die Verbindung eines Trochäus mit einer la:.: . 
Sylbe gebildet, wobei entweder der Trochäus oder die lange Schl:--- 
sylbe den Hauptaccent hat: 


Δι ευ-. absteigender Päon. 

Ν y S N “ 1 aufgelöster absteigender Päon. 
b. - v4 ansteigender Päon. 

UUUYNV . 

ὦ aufgelöster ansteigender Päon. 


Es giebt nun noch 2 andere Formationen des 5zeitigen \Ver- 
fusses, bestehend aus einer 2zeitigen Länge und einem 3zeit:- 
Trochäus die eine, aus einem 3zeitigen Jambus und einer 2zeit:r-: 
Länge die andere: 


en 
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# 2 — 0 absteigender Bacchius, 
b. _ 2 — ansteigender Baechius. 
Die eine dieser Zusammensetzungen wird Bacchius schlechthin 
genannt (Form a), die andere (Form Ὁ) wird als Palimbacchius 
Beer Antibacchius bezeichnet, doch ist diese Nomenclatur wenigstens 
im Verlaufe der römischen Kaiserzeit eine schwankende. Früher 
Ἢ ıat man auch die beiden Schemata des 6zeitigen Versfusses unter 
den Namen Bacchius gefasst. 
Käme in der modernen Musik ein 5zeitiger Tact vor, dann würde 
er als ἢ oder $ oder $ Tact bezeichnet. Freilich giebt es auch bei 
uns Stheilige Tacte. Boieldieu in der weissen Dame, Cavatine 11, 
bezeichnet den dort gebrauchten päonischen Tact durch eine Com- 
bination des ἢ und des ὃ Tactes, also eigentlich den $ Tact. 


| Zwar nicht bei Aristoxenos, wohl aber bei den Theoretikern 
_ der antiken Metrik, welche ihrerseits im Prineipe der rhythmischen 
Doctrin des Aristoxenos niemals widersprechen, ist uns eine Ein- 
theilung der vier Versfüsse in zwei Kategorien überliefert mit der 
Benennung: „Tacte der ersten Antipathie“ und „Tacte zweiter Anti- 
‚pathie“ Wenn wir dafür sagen: „Primäre Taete“ und „Secundäre 
 Tacte“, so haben wir das Wesen dieser beiden Tactklassen bezeichnet. 
 Versfüsse sind der 4zeitige und der 3zeitige, secundäre der 
> und der 5zeitige. Zerlegt man einen secundären Versfuss 
2 Theile, so wird der eine dieser Theile mit einem der beiden 
| » imären identisch sein, der zweite Theil des secundären Versfusses 
in einer 2zeitigen (langen) Sylbe bestehen. Von den beiden Theilen 
eines primären Versfusses wird keiner mit irgend einem ganzen Vers- 
_füsse übereinkommen. 

Wir haben hierbei darauf aufmerksam zu machen, dass jeder 
einfache Versfuss als ein monopodischer d. i. einfüssiger Tact anzu- 
‚sehen ist, jeder aus zwei einfachen Tacten zusammengesetzte als 
ein dipodischer oder 2füssiger Tact. Die Classification in primäre 
und secundäre Tacte will nun besagen, dass ein Versfuss der zweiten 
1 itegorie als eine rhythmische Verkürzung anzusehen ist: der 5zeitige 
Versfuss als rhythmische Verkürzung einer trochäischen, der 6zeitige 


oder ionische einer dactylischen Dipodie. An einem anderen Orte 
L 


Ba » 
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„Pentapodie“ von fünf Versfüssen, 
„Hexapodie“ von sechs Versfüssen. 

Diese griechische Terminologie ist ungleich einfacher und darum 
verständlicher, als wenn wir jedesmal mit vielen Worten umschreiben 
wollten, z. B. daktylische Tetrapodie durch: zusammengesetzter, 
4 füssiger Tact aus vier 4zeitigen Versfüssen. Es wäre wohl sehr 
schön, wenn man an Stelle der antiken Termini für rhythmische 
Begriffe moderne Termini bilden könnte, aber es ist dies ebenso 
wenig möglich, als wenn man für die lateinischen und griechischen 
Termini aus dem Gebiete der Mathematik, wie Parabel, Hyperbel, 
Tangente ebenso kurz bezeichnende moderne Ausdrücke bilden wollte. 
An Raum und Zeit, mithin auch an Klarheit, würde in der Rhythmik 
durch moderne Umschreibung nichts gewonnen werden. 

Versfüsse der primären Classe lassen sich von der Dipodie 
bis zur Hexapodie zusammensetzen, mit der einzigen Ausnahme, dass 
von daktylischen Versfüssen höchstens eine Pentapodie, nicht aber 
eine Hexapodie gebildet werden kann. 

Von Versfüssen der secundären Classe lassen sich nur dipodische 
und tripodische, niemals aber tetrapodische und umfangreichere 
Glieder bilden. 

Die einzige Ausnahme machen unter den secundären die päo- 
nischen Versfüsse, insofern von diesen auch ein pentapodisches Kolon 
gebildet werden kann. 

Alle Dipodien und Tetrapodien sind nach Aristoxenos zusammen- 
gesetzte gerade Tacte. 

Alle Tripodien und Hexapodien sind nach Aristoxenos zusammen- 
gesetzte 3theilig-ungerade Tacte. 

Alle Pentapodien sind zusammengesetzte ätheilig-ungerade Tacte. 


Im daktylischen Rhythmengeschlechte 
kommen also vor nach Aristoxenos: 
1. als einfacher Tact die 4zeitige, daktylische Monopodie 
2. als zusammengesetzter gerader Tact die 8zeitige, daktylısche 
Dipodie νυ, 
3. als zusammengesetzter 3theilig-ungerader Tact die 12zeitige, 
daktylische Tripodie 


—- vv oo Vo τ 00, 


L’ 
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4. als zusammengesetzter gerader Tact die 16zeitige, daktylische 
Tetrapodie 


= UV- UV UV UYUNUW, 
5. als zusammengesetzter Stheilig-ungerader Tact die 20zeitige 
daktylische Pentapodie 


=- UVU-  VYVV- UV UVUVV-MUNM, 
Ausgedehntere rhythmische Glieder kann es nach Aristoxenos’ Dar- 
stellung im daktylischen Rhythmengeschlechte nicht geben. Auger 
scheinlich stimmen damit die Worttexte der griechischen Dichter. 
Wo eine Verbindung von sechs daktylischen Versfüssen sich zeigt, 
da ist dieselbe (wie im heroischen Hexameter) in mehrere rhytb- 
mische Glieder aufzulösen. 


Im trochäischen Rhythmengeschlechte 

kommen vor nach Aristoxenos: 

l. als einfacher Tact die 3zeitige, trochäische Monopodie 

τυ, 

2. als zusamınengesetzter gerader Tact die 6zeitige, trochäische 

Dipodie 
πω σπ-ωυ, 
3. als zusammengesetzter 3theilig-ungerader Tact die 9zeitige, 


trochäische Tripodie 
-— U UV, 


4. als zusammengesetzter gerader Tact die 12zeitige, trochäische 
Tetrapodie 


- U- πω -πω, 
5. als zusammengesetzter 5theilig-ungerader Tact die 15zeitige 
trochäische Pentapodie 


- U- U- U-UVU-V, 
6. als zusammengesetzter 3theilig-ungerader Tact die 18zeitig, 
trochäische Hexapodie 


-,ὡὰππῳ πῶ πὸ -πτ -- ῳς 


Im ionischen Rhythmengeschlechte 
kommen vor nach Aristoxenos: 
1. als einfacher 3theilig-ungerader Tact die 6zeitige, ionische 


Monopodie 
“πω, 


2. als zusammengesetzter 2theilig-gerader Tact die 12zeitige, 
ionische Dipodie 


- - UYV- —- vv, 
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3. als zusammengesetzter 3theilig-ungerader Tact die 18zeitige, 
ionische Tripodie 
UV U UV a U ῳῳ. 
Im päonischen Rhythmengeschlechte 
kommen vor nach Aristoxenos: 
1. als einfacher 5 theilig-ungerader Tact die 5zeitige, päonische 


Monopodie 


2. als zusammengesetzter 2theilig-gerader Tact die 10zeitige, 


päonische Dipodie 


3. als zusammengesetzter 3theilig-ungerader Tact die 15zeitige, 

päonische Tripodie 
- U U yo 

Eine päonrische Tetrapodie kann nach Aristoxenos nicht vor- 
kommen. 

Dagegen geht aus seiner Darstellung hervor, dass die päonische 
Pentapodie von 25zeitigem Umfange 

- Vz Vo UV «το « 

ein legitimer Tact ist, denn diese rhythmische Grösse wird aus- 
drücklich von Aristoxenos als die äusserste Grenze für die päonischen 
Tacte angeführt. Dass sich auch hier Aristoxenos mit den That- 
sachen der griechischen Musik durchaus in Uebereinstimmung be- 
findet, hat schon die griechische Rhythmik vom J. 1854 aus Aristo- 
phanes’ Acharnern klar zu stellen versucht. 


Paion epibatos 


ist ein von Aristoxenos anerkannter Tact, welcher von Aristeides 
p. 39. 98 Meib. näher beschrieben wird. Ein 10zeitiger, aus 5 Längen 
bestehender Tact der 5theilig-ungeraden (päonischen) Tactart; die 
erste Länge ist nach Aristeides eine Thesis, die zweite eine Areis, 
die dritte und vierte zusammen wieder eine Thesis, die fünfte eine 
Arsis. Der ganze Paion epibatos ergiebt sich hiernach als eine Com- 
bination des 4zeitigen Daktylus mit dem 6zeitigen Ionicus 


- - | - - - 
Vgl. Boieldieu, weisse Dame, Cavatine 11, wo er als Combination 
des 3- und des $-Tactes bezeichnet ist. Man glaubte früher auch 


in unserem Volksliede: 
Prinz Eugenius der edle Ritter 


CLXVI Prolegomena. V. Zur Aristoxenischen Rhythmuslehre. 


einen Paion epibatos zu finden, doch Tappert hat den Nachweis ge- 
liefert, dass dieser ganze Rhythmus aus lauter lonici bestehe. 


Tacte der continuirlichen Rhythmopöie und die isolirt 

vorkommenden Tacte. 

Von der Scala der einfachen und zusammengesetzten Tacte sagt 
Aristoxenos: dies seien die Tacte, welche auch eine continuirlick 
Rhythmopöie gestatten. Die Metliode, wie Aristoxenos jene Tacte ent- 
wickelt, kann zwar äusserlich erscheinen: sie ist aber eine im höchsten 
Grade interessante Deduction, auf arithmetischem Wege ausgeführt 
Die Voraussetzung ist: ein jeder Tact muss nach dem Verhältnise 
eines der drei Tactarten „lL:1, 1:2, 2:3“ gegliedert sein; dan 
wird für alle Zahlen von 2 bis 25 untersucht, ob sie einer dieser 
3 Tactarten angehören können oder nicht. Einen Tact von 7, 4 
Primärzeiten kann es nicht geben, weil derselbe der vorausgesetzten 
Forderung nicht entsprechen würde Nur die Tacte der oben ar 
geführten Scala entsprechen jener Voraussetzung, nur sie könne 
auch in einer continuirlichen Rhythmopöie gebraucht werden, d.h 
sie lassen sich continuirlich oder wenigstens mehrmals hinter eı- 
ander wiederholen. | 


Katalektische Glieder werden den akatalektischen rhythmisch gleichgestellt 


Die nach Aristoxenos als Tacte der continuirlichen Rhythmopöte 
gestatteten Kola sind sämmtlich solche, welche in der Kunst 
sprache der griechischen Metriker als vollständige oder akatalek- 
tische Kola bezeichnet werden. Ihnen stehen die katalektischen 
oder unvollständigen gegenüber, denen am Ende ein Theil des Ver 
fusses fehlt. 


= UV YUV U 
ist eine akatalektische, aus vier vollständigen Trochäen bestehenik 
Tetrapodie; dagegen 


—— Ua U 
ist eine katalektische Tetrapodie, in welcher dem vierten Trochis 
eine Sylbe fehlt. 

In der Praxis der griechischen Vocalmusik kommt es vor, das 
mehrere katalektische Tetrapodien des trochäischen Rhythmus cor 
tinuirlich auf einander folgen. Dem Worttexte nach hat die ἰδ} 
lektisch-trochäische Tetrapodie nur 11 Primärzeiten. Von eine 


- “ἢ 
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I 1zeitigen rhythmischen Grösse sagt aber Aristoxenos, dass sie nicht 

᾿ς zu denen gehöre, welche Tacte der continuirlichen Rhythmopöie 

sind. Da nun die katalektischen Tetrapodien thatsächlich auf ein- 

_ ander folgen, so ist ersichtlich, dass ein solches katalektisches Kolon 
einen andern als den llzeitigen Umfang haben muss. Durch Ari- 
steides p.97 Meib. werden wir belehrt, dass ein unvollständiges Kolon 
zur Ausfüllung des Rhythmus eine Pause annimmt, Der 11zeitige 

Umfang, welcher von den 7 Sylben der katalektischen trochäischen 
Tetrapodie eingenommen wird, wird durch eine 1zeitige Pause zu 
‚demselben 12zeitigen Umfange wie die akatalektische Tetrapodie 
ergänzt und somit die von Aristoxenos für die continuirliche Rhyth- 

 mopöie verlangte Tactgrösse completirt. 

| So ist es nun auch bei allen übrigen katalektischen Formen der 
Kola. Stets muss das katalektische Kolon denselben rhythmischen 

_ Umfang wie das entsprechende akatalektische haben. 

Dass es ausser dem von Aristeides angegebenen Zusatz einer 

ergänzenden Pause für die katalektischen Kola auch noch ein zweites 
Mittel giebt, durch welches der volle rhythmische Werth erreicht 
wird, nämlich durch Dehnung der in der Katalexis stehenden langen 
Sylbe über den 2zeitigen Umfang hinaus zu einer 3zeitigen, be- 

_ ziehungsweise 4zeitigen Sylbe, das geht aus den Melodien der Dio- 
nysios’schen und Mesomedischen Hymnen hervor. 

| Geben wir auch hierfür ein Beispiel. 

| Die aus iambischen Versfüssen bestehende Tetrapodie 

wong — 


ist ein 12zeitiges Kolon. Die entsprechende katalektische Form ist 


ἕῳ αὐ ῳ..-ῳ" ὦ .ὦς 


Analog bei anapästischen Versfüssen die akatalektische Tetra- 


 podie 
ὩῇΨῳΨ πφ͵ Ze u er 
die katalektische Tetrapodie 
ῳῳ “πῳὌι ᾶιῳω “πῳ’ῳφῳ, -- 5 
oder 
ψῳ πἼπἼω Ze ee ee Ze ur 
Sowohl für Iamben wie für Anapäste ist die katalektische 
 Tetrapodie in den Melodien der Hymnen so mit Notenzeichen 


VOR “-- 
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Ebenso bei Verbindungen anapästischer und daktylischer Kola: 


VyvLvuvu | LVvvVvLvvLvuvL 


10 zeitig 14 zeitig 

Das sind 13zeitige, 11zeitige, 7Tzeitige, 10zeitige, 14 zeitige Kola, 
welche in der continuirlichen Rhythmopöie, wenigstens in der hier 
vorkommenden Gliederung, nicht vorkommen können, sondern nur 
durch die Grössenausgleichung in Folge der Verbindung zweier Kola, 
von denen das eine das legitime Mass überschreitet, das andere 
hinter dem legitimen Masse zurückbleibt. 

So besteht auch das daktylische Hexametron aus zwei Kola: 


zu tLuvuvt!i | vutLuvtvv!i- 
ee Gl 
10 zeitig 14 zeitig 
oder 
LVULUVULV|MLUVLUVUVL-_ 


_ () 


11 zeitig 13 zeitig 
ἃ. ἢ. aus einem daktylischen und einem anapästischen Kolon, eine 
Auffassung, die schon bei Aristoteles vorkommt. Für die conti- 
nuirliche Rhythmopöie eignen sich die beiden Kola dadurch, dass 
der legitime Umfang der 24zeitigen Periode trotz der Katalexis 
der ersten der beiden Kola nicht verletzt wird. 


Disiresis (Zerfällung) der Tacte in Tacttheile. 


Die Aristoxenische Scala der auch für die continuirliche Rhyth- 
mopöie anwendbaren Tacte ergiebt als rhythmisch 13 Tactgrössen, 
nämlich 

drei rhythmische Grössen für unzusammengesetzte Tacte, die 
3-, 4-, 5zeitige; 

eine rhythmische Grösse als gemeinsam für einen unzusammen- 
gesetzten und einen zusammengesetzten Tact, nämlich die 
6 zeitige; 

neun Thythmische Grössen für zusammengesetzte Tacte und zwar: 
fünf Grössen für je einen Tact, nämlich die 8-, 9-, 16-, 
20-, 25zeitige, vier rhythmische Grössen als gemeinsam für 
mehrere zusammengesetzte Tacte. 

Die mehreren Tacten gemeinsamen Grössen, einerlei ob für 
unzusammengesetzte oder zusammengesetzte Tacte, unterscheiden 


CLXX Prolegomena. V. Zur Aristoxenischen Rhythmuslehre. 


sich nach Aristoxenos durch verschiedene Diairesis d. i. Theilung 
in Tacttheile.. Aristoxenos definirt die Diairesis so: „durch Diai- 
resis unterscheiden sich die Füsse von einander, wenn die nämliche 
Zeitgrösse in ungleiche Theile zerfällt, entweder ungleich 


A. sowohl nach der Anzahl wie nach der Grösse der Tacttheile 
oder ungleich 
B. bloss nach der Grösse der Tacttheile. 
Aristoxenos hat hier folgende Fälle im Auge: 
A. Die nämliche Zeitgrösse zerfällt in ungleiche Tacttheile, un- 


gleich nach dem Umfange wie nach der Anzahl der Tacttheile. 
Nämlich 


l. die 10zeitige Tactgrösse 
a. als lOzeitige päonische Dipodie in zwei Tacttheile 
- v-|1-v-, 
b. als 10zeitiger Paion epibatos in vier Tacttheile (vgl 
oben) 
-1-1--|-. 
2. Die 12zeitige Tactgrösse 
a. als ionische Dipodie in zwei Tacttheile 


- - vvl|l- - vv, 
b. als trochäische Tetrapodie in vier Tacttheile 
- v|-v]|-v|-v, 
c. als daktylische Tripodie in drei Tacttheile 
- vYv|-vv]|l- vv. 


3. Die 15zeitige Tactgrösse zerfällt 
a. als päonische Tripodie in drei Tacttheile 


- v-|-v-|-v-, 
b. als trochäische Pentapodie in fünf Tacttheile 
- v|- v|- vu] - v|l-v. 


4. Die 18zeitige Tactgrösse zerfällt 

a. als ionische Tripodie in drei Tacttheile 
- - vvuv|l-- vvl- - vv, 

b. als trochäische Hexapodie in sechs Tacttheile 

- v|-vu]|- v[l-v|-v|- υ. 
B. Die nämliche Zeitgrösse zerfällt in ungleiche Tacttheile, ur 

gleich bloss nach ihrer Grösse. Nämlich 
5. die 6zeitige Tactgrösse 
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a. als ionische Monopodie in zwei Tacttheile von 4 und 
2 Zeiten 
- - |vv, 
b. als trochäische Dipodie in zwei Tacttheile von je 3 


Zeiten 
- v|i-v. 


Tacte der Praxis und theoretische Tacte. 


Zufolge der in der vorstehenden Lehre von der Aristoxenischen 
Tact-Diairesis sich aussprechenden Theorie hat ein jeder zusammen- 
gesetzte Tact so viele Tacttheile als er Versfüsse hat: die Dipodie 
zwei, die Tripodie drei, die Tetrapodie vier, die Pentapodie fünf, 
die Hexapodie sechs Tacttheile. In der Praxis des Dirigirens aber 
hielten es die griechischen Musiker nicht anders als die modernen: 
niemals vindicirten sie einem Tacte mehr als vier Tact- 
theile. Nur bei den dipodischen, tripodischen, tetrapodischen Tacten 
kam auf jeden der in ihm enthaltenen Versfüsse ein Tactschlag, 
entweder ein Niederschlag oder ein Aufschlag, je nachdem der mono- 
podische Tacttheil als schwerer oder als leichter Tacttheil accentuirt 
werden sollte. Weshalb dem pentapodischen Tacte keine fünf, dem 
hexapodischen Tacte keine sechs Tactschläge gegeben werden, davon 
verspricht Aristoxenos den Grund im weiteren Fortgange seiner 
Rhythmik anzugeben. Die betreffende Stelle des aristoxenischen 
Werkes ist nicht mehr erhalten. Der Grund jenes Verfahrens beim 
Tactiren kann aber schwerlich ein anderer als folgender gewesen 
sein. Schon das Angeben von vier Tactschlägen beim tetrapodischen 
Tacte ist ein ziemlich complicirtes. Auch unsere heutigen Dirigenten 
geben einem Tacte vier Haupthebungen, durch welche zwei schwere 
und zwei leichte Tacttheile markirt werden sollen, nur bei cinem 
langsamen Tempo; bei raschem Tempo vermeiden sie es, dem 
Tacte vier Haupttactschläge zu geben. Sollte man nun aber einen 
pentapodischen oder einen hexapodischen Tact mit fünf oder mit 
sechs Hauptbewegungen markiren — dies scheint Aristoxenos’ Mei- 
nung — so werden diese Tactschläge so complicirt werden, dass 
es den ausführenden Musikern allzuschwer werden möchte, dem 
Zeichen des Dirigenten zu folgen: sie würden durch sie eher in Ver- 
wirrung gebracht werden können, als dass sie im richtigen Tacte 


— — 


Die rhythmischen Hauptbewegungen des Tactschlagen.. CLXXIM 


zusammengesetzten, vierfüssigen Tact bilden lässt. 

Ta analoger Weise kann man auch das tripodische Kolon ent- 
weder als drei monopodische Tacte oder als einen einzigen tripodi- 
schen Tact darstellen. Ich behaupte, dass der rhythmische Ausdruck 

_ bei der einen oder bei der andern Tactschreibung genau derselbe 
ist und wiederhole: es beruht mehr auf dem veränderlichen Her- 
kommen als auf rationellen Grundsätzen, ob man die eine oder die 
Nicht viel anders als bei uns mochte es in dieser Beziehung 
_ bei den Griechen gehalten werden: die iambischen Tetrapodien und 
daktylischen Tripodien des Dionysischen Hymnus „auf die Muse“ 
sind in der rhythmischen Zuschrift „als 12zeitige (tetrapodische und 
tripodische) Tacte‘ bezeichnet. Die ebenfalls tetrapodischen Kola 
les syntonolydischen Instrumentalstückes Anonym. $ 104 sind dagegen 
in dipodischen Tacten notirt. Das kleine, mixolydische Instrumental- 
stück, welches $ 97 als iambischer, sodann $ 100 mit Beibehaltung 
derselben Melos als daktylischer Rhythmus geformt ist, steht als 
ambischer Rhythmus im dipodischen 6zeitigen, als daktylischer im 
fischen 4zeitigen Taete. Die im Rhythmus einer anapästi- 
‚schen Tripodie gehaltene, hypodorische Scala umfasst zwei 12zeitige 
| Tacte $ 99, die vier trochäischen Tetrapodien in hypodorischer Ton- 
_ art $98 sind als vier 12zeitige Tacte (unrichtige Lesart „llzeitige 
Tacte“) geschrieben. Die vier päonischen Dipodien $ 101 bilden 
vier Wzeitige Tacte (verkelirte Schreibart „Szeitige Tacte“). 

Die Hauptbewegungen des Tactirens heissen mit gemeinsamem 
Namen bei Aristoxenos „Semeia“ ἃ, 1, Zeichen (Tactirzeichen) oder 
 Taettheile oder Tactzeiten (Chronoi podikoi). Ein jeder Tact muss 
mindestens zwei solcher Tacttheile haben, einen schweren und einen 
| leichten. Der schwere heisst bei Aristoxenos „Basis“ ἃ, i. Niedertreten 
init dem Fusse; der leichte Tacttheil „Arsis“ d.i. Aufheben des Fusses 

(oder der Hand). Der Terminus Basis für den schweren Taettheil ver- 
schwindet bei den Späteren, bei welchen dafür der Terminus „Thesis“ 
(d.i. Niedersetzen des Fusses) zur Geltung gekommen ist. Thesis und 
Arsis hat sich in der nämlichen Bedeutung als Bezeichnung für 
schweren und leichten Tacttheil auch in der modernen Kunstsprache 
geltend gemacht. Gleichbedeutend mit Basis und Arsis gebraucht 


m 


oder endlich so, dass man die ganze Tetrapodie einen einzigen, 
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Das Fehlen des Tactstriches bei den Alten. 


Dass der rhythmischen Theorie der Griechen das Verfahren 
der Modernen unbekannt war, einen anlautenden leichten Tacttheil 
durch einen Tactstrich von dem folgenden schweren abzusondern, 
darauf ist schon früher hingewiesen. Man pflegt hierin einen Mangel 
der griechischen Rhythmik zu erblicken. Doch können wir das nicht 
unbedingt zugeben. Das moderne Verfahren leitet vielmehr zu der 
Annahme, als ob der Auftact nur im allerersten Beginne der Com- 
position vorkomme. In der Vocalmusik können wir niemals im 
Zweifel sein, wo im weiteren Verlaufe des Stückes ein Auftact ein- 
tritt, da hier der Wortlaut unser sicherer Leiter ist, z. B. in der Arie 

3. In | diesen heilgen | Hallen 
kennt | man die Rache | nicht. 

Hier weiss man genau, dass nicht bloss zu Anfang des Ganzen 
ein Auftact steht, sondern dass auch die Schlussnote eines jeden 
zweiten 3-Tactes ein Auftact ist. Aber für unsere Instrumentalmusik, 
in welcher wir der Führung der Worte entbehren müssen, verkennen 
wir häufig die einleitenden Auftacte und sehen für eine Schlussnote 
des Tactes an, was in Wahrheit Anfangsnote eines zweiten Kolons 
ist. Nur selten hat der Componist durch Legato-Bogen angemerkt, 
wie er selber den Rhythmus gefasst haben will. 

In einem Chorale wird sich jedweder Musiker eines jeden zu 
cinem und demselben Verse gehörenden rhythmischen Werthes, auch 
des anlautenden Auftactes, als eines integrirenden und untrennbaren 
Bestandtheiles des Verses bewusst. 

1 Be | fiehl du deine | Wege 

2 und | wäs das He£rze | kränkt 
3 der | ällertreusten | Pflege 

4 des | der den Weitkreis | lenkt. 

In einer Vocalmusik, welche kein Choral ist, wird der Musiker 
an eine andere Auffassung gewöhnt sein, z. B. in der Arie des 
Messias (13 - Τοῦ): 

1 Er | weidet seine Herde 
2 ein | guter Hirte 


3 und | sammelt seine Lämmer 
4 in | seinen Arın. 


— 


Instrumentalmusik möglich sind, dass also auch eine Instrumental- 
Composition, nicht mit dem Auftacte, sondern sofort mit dem schweren 
Tacttheile beginnend, erst im weiteren Fortgange einen Auftact dar- 
bieten kann, Dies ist ja auch in der Vocalmusik gar nicht so selten. 
Zwar in einem Chorale werden mit wenigen Ausnahmen alle Verse 
entweder mit dem schweren Tacttheile oder mit dem Auftacte be- 
_ ginnen. Aber in der übrigen Vocalmusik kommt häufig genug auch 
das Gegentheil vor, ebenso wie auch in griechischen Gesängen solcher 
_ Wechsel bezüglich des Anlautes in der Aufeinanderfolge der rhythmi- 
schen Glieder häufig genug war. Hätte uns der Instrumental-Com- 
ponist durch irgend ein Zeichen die Gliederung der Kola angegeben, 
so wüssten wir z. B. bestimmt, wie Beethoven im Anfangstheile der 
Claviersonate op. 7 den Tact 93 ff. vorgetragen wissen will, ob in 
der Weise, welche bisher die allgemein übliche ist 


| 
| 


wie nach meinem Vorschlage in der Allgemeinen Theorie der musi- 
kalischen Rhythmik seit Bach S. 162, 167 von einer kleinen Anzahl 
von Musikern angenommen wird, die weder zu den kenntniss- und 
| erfahrungslosen noch zu den geschmacklosen gehören. In beiden 
| Fällen enthalten die drei dipodischen Tacte eine aus sechs 3zeitigen 

Füssen bestehende Hexapodie, im ersten Falle eine trochäische 
Hexapodie bei tribrachischer Form des Versfusses 
| ἄῴφῳωω wuu www Φωω www Ψψῳυ, 
| im zweiten Falle eine iambische Hexapodie bei ebenfalls tribrachi- 
| scher Form des Versfusses 

ww uw vw ww ww uw . 


Am genannten Orte glaube ich nachgewiesen zu haben, dass 
die Beethoven’sche Composition ihrer Notenschrift nach ebenso gut 
M 
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Musik dagegen mehr auf harmonische Fülle angelegt ist, und dass 
hiernach auch in der Notirungsmethode der beiderseitigen Musik 
eine principielle Verschiedenheit besteht. 


Zusammengesetzte Tacte bezüglich der Ordnung der Tacttheile. 


Vorausgehen des schweren Tacttheiles macht den Eindruck 
grösserer Ruhe, Vorausgehen des leichten Tacttheiles oder Auftactes 
bringt den Eindruck grösserer Erregtheit hervor. Dieser Satz der 
antiken Theorie gilt zwar zunächst von den Tacttheilen des einfachen 
Tactes, aber da auch ein ganzer Versfuss die Stelle eines Tacttheiles 
einnehmen kann, so hat er auch ebenso sehr auf diesen Bezug. 

Die Alten unterscheiden drei Arten der Rhythmopöie je nach 
der Art und Weise, wie das Gemüth des Hörers durch den Rhythmus 
afficirt werde. Es gebe einen hesychastischen, d. i. ruhigen, einen 
diastaltischen d. 1. erregten, einen systaltischen d. i. gedrückten 
Character der Rhythmopöie. 

Durch die Musik des hesychastischen Characters — sagen die 
Griechen — werde Seelenfrieden, ein freier und friedlicher Zustand 
des Gemüthes bewirkt. Er zeige sich in der Musik der Hymnen 
und Trostlieder. 

In der Musik des diastaltischen oder erregten Characters zeige 
sich Hoheit, Glanz und Adel, männliche Erhebung der Seele, helden- 
ınüthige Thatkraft. Besonders gehöre der Chorgesang der Tragödie 
hierher. 

Die Musik des systaltischen d. i. des gedrückten, beengten 
Characters bringe das Gemüth in eine weichliche und weibische 
Stimmung; sie stelle sowohl die Stimmung Verliebter wie Jammern 
und Klagen dar. 

Diese dritte Art ist diejenige, welche wir die sentimentale nennen 
können und der das Schwanken zwischen Erregung und Ruhe oder 
wie wir hier sagen müssen, zwischen Erregung und Erschlaffung 
eigen ist. In jedem einzelnen Falle wird der sentimentale Character 
sich entweder hesychastisch oder diastaltisch zeigen. 

Die beiden Hauptarten oder Hauptcharactere der Rhythmopöie 
sind also der hesychastische oder ruhige und der diastaltische oder 
der erregte Character. 

M* 
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für den Choral an (Bach), der doch vorzugsweise als Typus der 
Compositionen ruhigen Characters anzusehen ist. — Ein Auftact von 
nur Einer nicht einen ganzen Versfuss, sondern nur eine einfache 
Anakrusis darstellenden Note ändert die hesychastische Bedeutung 
nicht und weist das Musikstück nicht dem diastaltischen Character zu. 


οὐ an 

a a BE m mu era En 5 Fr: 

4:6 Te = --ν---Ὁ-ς--.--ς--- 
Herz - liebster Je - su, was hast du ver- bro - chen! 


In der erregten Arie des Leporello dagegen wendet Mozart den- 
selben Tact in der Form B an: 


rer o—E———g= 


Kei-ne Ruh bei Tag und Nacht, Nichts was mir Vergnügen macht. 


Von den beiden aufeinander folgenden Nummern der Zauber- 
flöte Nr. 16 und No. 17, welche beide im dipodischen Tacte des 
trochäischen Rhythmus geschrieben sind, hat Mozart der einen den 
ruhigen, der anderen den erregten Character gegeben. Der antike 
Componist würde das nämliche gethan haben. 


Zauberflöte Nr. 16. Allegretto. 


Seid uns zum zwei - ten Mal willkommen 


ihr Män-ner in Sa - ra-stros Reich. 


Zauberflöte Nr. 17. Andante. 


Ach, ich fühl's, es ist ver-schwunden, 


e - wig hin mein gan - zes Glück. 
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Tripodische Tacte. 


Die aus drei Versfüssen zusammengesetzten Tacte werden be 
züglich ihrer rhythmischen Dynamik von Aristoxenos folgendermaseı 
bestimmt: 


Von den drei Tacttheilen haben 


a) zwei die Funktion von leichten Tacttheilen, einer die de 
schweren; 

b) es steht einer als leichter, zwei dagegen als schwer 
Tacttheile. 

Für die daktylische Tripodie ergeben sich hiernach die beiden 
rhythmischen Schemata 


δ LU LEN U 
oder 
b. ᾿“υωω χὩᾷἥυν ζω. .. 


Durch eine Stelle des Aristeides über den Rhythmos orthios 
und den Trochaios semantos p. 37 Meib. werden wir noch mit fol- 
gender Accentuation der 12zeitigen Tripodie bekannt gemacht (an 
Stelle des Daktylus ist hier jeder Versfuss durch die 4zeitige Länge 
τα dargestellt): 


Orthios ὦ 2 μά 
Trochaios semantog 2 μι. 


Von diesen durch Aristeides überlieferten Accentuationen fällt 
die des Orthios mit der zweiten der von Aristoxenos für den tripe- 
dischen Tact angegebenen zusammen, so dass im Ganzen also dre 
verschiedene Formen des tripodischen $-Tactes überliefert sind. 
Wir werden dieselben auf folgende Weise durch den tripodische 
3-Tact darstellen können: 


1 2 8 1 2 8 
δ. LU LUV LUVU \ ΤΊ ΓΈΞΙ ΓΞ 


1 2 3 1 


2 8 
Ὀ {vv κυ ἄν MIT ur 
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In der modernen Musik sind tripodische Tacte heut zu Tage 
fast gänzlich erloschen. In der Bach’schen Instrumentalmusik sind 
sie noch häufig genug, besonders in den Clavier-Fugen. Hier ist 
die gewöhnliche Accentuationsform diejenige, welche mit dem Aristo- 
xenischen Schema a zusammenfällt, z. B. in der ersten B-dur-Fuge 
des wohltemperirten Claviers: 


Tripodische Tacte der Vocalmusik werden sich bei den Neueren 
kaum nachweisen lassen. Als Beispiel der griechischen Musik sind 
die 12zeitigen Tacte aus dem Hymnus „An die Muse“ gesichert, 
denen wir wohl die antike Accentuationsform c anzuweisen haben: 
nur die Tactvorzeichnung „l2zeitig‘“, aber nicht die rhythmischen 
Accente sind angemerkt. 
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des Versfusses, welcher dann, wenn dieser einen selbständigen ein- 
fachen Tact bilden würde, die Bedeutung der Thesis hätte, auch 
hier, wo 4 Versfüsse zu einem tetrapodischen Tacte zusammengesetzt 
sind, eine grössere Accentstärke haben als derjenige Bestandtheil, 
welcher beim einfachen Tacte die Function der Arsis haben muss. 
So können wir sagen: die beiden Hauptaccente des tetrapodischen 
 Tactes befinden sich auf dem ersten und dem dritten Versfusse: 
der unmittelbar auf den Tactstrich folgende Versfuss hat den stärk- 
sten Hauptaccent, die zweite in der Mitte des tetrapodischen Tactes 
jplehende Thesis hat den weniger starken, den leichteren Hauptaccent. 
ie beiden als Arsis stehenden Versfüsse haben einen Nebenaccent, 
und auch das Gewicht der beiden Nebenaccente wird wohl in dem- 
selben Grade ein abnehmendes sein, wie das Gewicht der beiden 
 Hauptaccente: die Sylbe „viel“ ist ein stärkerer Nebenaccent als 
die Sylbe „niss“; 


Ich | hätte viel Bekümmerniss. 


Die Sylben, auf welchen die Hauptaccente ruhen, sind durch 
bezeichnet, die Nebenaccente durch einfache Accent- 
$ ichen; von den beiden Hauptaccenten ist wiederum der stärkste 
ıptaccent von dem weniger starken durch einen fetten Buchstaben 
ichnet. 

"Die verschiedene Reihenfolge der schweren und leichten Tact- 
5116 wird für den tetrapodischen Tact eine Verschiedenheit der 
Inung bedingen. So können wir denn den vorstehenden tetra- 
Eechen Tact der Bach’schen Cantate, in welchem der schwerste 
 Hauptaccent an erster Stelle steht, eine 16zeitige Tetrapodie erster 
 Taectordnung nennen, Jedenfalls gehört der Tact unter die Kategorie 
der Tacte mit hesychastischer oder ruhiger Accentuation. 

| Es wird nun aber vorkommen können, dass bei derselben Reihen- 
Tolge der dynamisch verschiedenen Tacttheile 


Thesis Aris Thesis Arsis 


| der stärkste Hauptaccent nicht auf dem ersten Versfusse, sondern 
auf dem dritten ruht, in welchem Falle die erste Thesis den weniger 

Ein Beispiel dieser Accentuation bietet die Sopranstimme unseres 
Chores der Cantate „Ich hatte viel Bekümmerniss“ 


» 
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ἸΞΕΞΞΞΞΞΕΞΞΞΞΙΣ ΞΈΞΞΞΕΞΞΞΞΞ 


nagen mein be - klemm-tes Herz, ich em - pfin- de Jammer,Schmerz. 


u 


Wir stellen diesen Bach’schen Tetrapodien diastaltischer Accen- 
tuation ein Händel’sches Beispiel desselben 1%-Tactes in hesychasti- 
scher Accentuation erster Tactordnung gegenüber. Arie (Nr. 18) aus 
dem Messias: 


Man wird aus diesen zwei Beispielen den Unterschied der beiden 
Accentuationsarten eines und desselben Tactes in einem genauen 
Zusammenhange mit dem Charakter der beiderseitigen Musik und 
Textesworte sich klar machen können. Die christlich-moderne Musik 
bei Bach und Händel folgt genau dem zuerst bei den Griechen zum 
Bewusstsein gekommenen Unterschiede der hesychastischen und dia- 
staltischen Rhythmopöie. 


Die rhythmischen Nebenbewegungen des Tactschlagens. 

χρόνοι δυϑμοποιίας ἴδιοι, 

Nachdem Aristoxenos die Angabe gemacht, dass ein Tact ent- 
weder aus 2 oder 3 oder aus 4, aber niemals aus mehr als vier 
Tacttheilen bestehe, fügt er hinzu (Rhythm. ὃ 19): 

„Bei dem Gesagten darf man sich aber nicht zu der irrigen 
Meinung verleiten lassen, als ob ein Tact nicht in eine grössere 
Anzahl als vier Tacttheile zerfallen könne. Vielmehr zerfallen 
einige Tacte in das Doppelte der genannten Zahl, ja in ihr Viel- 
faches. Aber nicht an sich zerfällt der Tact in solche grössere 
Menge, als wir im Obigen angaben, sondern er wird von der 
Rhythmopöie in derartige Abschnitte zerlegt. Die Vorstellung 
hat nämlich auseinander zu halten 

einerseits: die das Wesen der Takte wahrenden Semeia, 
andererseits: die durch die Rhythmopöie bewirkten Zeit- 
theilungen. 
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Ueber den rhythmischen Umfang des einzelnen Chronos Rhyth- 
mopoiüas idios lässt sich im Allgemeinen mit Bestimmtheit so viel 
sagen, dass er kleiner als ein Chronos podikos, also kleiner als ein 
ganzer Versfuss, aber nicht kleiner als der untheilbare Chronos 
protos ist, da dieser von allen rhythmischen Grössen die kleinste 
ist. Ein 8zeitiger Chronos Rhythmopoiias idios würde nach Aristo- 
xenos bereits die Grösse eines 3zeitigen Chronos podikos haben, 
daher werden wir schliessen müssen, dass der Umfang eines Chronos 
Rhythmopoiias idios entweder eine 1zeitige oder eine 2zeitige rhyth- 
mische Grösse ist. 

A. Beginnen wir damit, den Chronos Rhythmopoüas idios als 
2zeitige Grösse anzusetzen, die wir uns am bequemsten als 2zeitige 
Länge denken. Dann wird die 8zeitige daktylische Dipodie vier 
2zeitige Chronoi Rhythmopoüas idioi haben: jede 2zeitige Thesis 
und jede 2zeitige Arsis des einzelnen 4zeitigen Versfusses wird ein 
Chronos Rhythmopoiüas idios sein: 

daktylische Dipodie — u x — vv 
123 4 


anapästische Dipodie v v — vv -. 
123 4 


Der dipodische 8zeitige Tact wird also aus 4 Chronoi Rhythmo- 
poiias idioi von je 2 Zeiten bestehen, jeder dieser Chronoi wird eine 
Tbesis oder eine Arsis des einfachen Versfusses ausmachen. 

Die 16zeitige Tetrapodie wird acht 2zeitige Chronoi Rhythmo- 
poülas idioi haben: 


daktylische Tetrapodie -— vv —- vv— uv- vv 
12345678 


anapästische Tetrapodie vv —  v—- UvVv-vv-., 
1: 2 8 4 5. 6 78 
Die 12zeitige Tripodie wird sechs 2zeitige Chronoi Rhythmo- 
poilas idioi haben: 


daktylische Tripodie — v v — vv ποῦ 
123456 


anspästische Tripodie vv — vv — uv-. 
12 3456 


Die 12 zeitige ionische Dipodie hat sechs 2zeitige Chronoi Rhyth- 
mopoiüas idioi: 
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bewegungen für das Auge der ausführenden Sänger und Instru- 
mentalisten kenntlich gemacht wurden, dergestalt, dass keine Ver- 
wechselungen vorkommen konnten, darüber ist uns die betreffende 
Stelle des Aristoxenos nicht erhalten. 

Für die 12zeitige ionische Dipodie giebt Gluck’s Taurische Iphi- 
genie Nr. 19 (Arie) ein Beispiel, nur dass Gluck die ganze Partie 
nach einfachen $-Tacten notirt. Hätte ein griechischer Künstler 
diese Arie geschrieben, dann würde er nach zusammengesetzten 
Tacten geschrieben haben. Die 2zeitigen Chronoi Rhythmopoiüas 
idioi würden folgende gewesen sein: 


APFE FE 


vv UV νὰν UV uN 


An die drei Dipodien mit je sechs Chronoi Rhythmopoiias idioi 
reiht sich eine ionische Tripodie mit deren neun an. Die griechi- 
schen Ionici werden, wie dies auch bei den modernen Ionici meist 
der Fall ist, einem sehr langsamen Tempo angehört haben und des- 
halb regelmässig nach Chronoi Rhythmopoiias idioi tactirt worden sein. 

B. Unter der Voraussetzung, dass jeder der Chronoi Rhythmo- 
poiias idioi eine 1zeitige Grösse ist, kommen auf jeden Tact, be- 
ziehungsweise Versfuss, so viel Nebenbewegungen des Tactirens, wie 
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der Versification nur die rhythmischen Accente zu Gehör; aber was 
die Zeitdauer der einzelnen Sylben anbetraf, so verweilte auf keiner 
derselben die Stimme des Vortragenden lange genug, dass der Hörende 
sich des Verhältnisses zwischen der verschiedenen Zeitdauer der Sylben 
bewusst werden konnte; die Sprechstimme macht, wie Aristoxenos 
sagt, den Eindruck des Continuirlichen im Gegensatze zur Sing- 
stimme, welche auf den einzelnen Sylben eine messbare Zeit hin- 
durch verweilt. 

Während also die Griechen ihre Verse ebenso wie wir die 
unsrigen recitirten, war das Zeitmass der gesungenen Sylbe d. i. der 
Töne der Vocalmusik in strengster Weise von der Sylbenbeschaffen- 
heit des recitirten Gedichtes abhängig. Es war ein im Allgemeinen 
unverletzliches Gesetz: 

„dass der langen Sylbe genau der doppelte Zeitumfang der kurzen 
Sylbe zukommen müsste“. 
So überliefert Aristoxenos bei Psell. ὃ 1 (Bd. 1, S. 114). 

Nur zwei Ausnahmen kommen von diesem Gesetze vor. Denn 
erstens statuirt Aristoxenos eine irrationale Sylbe, welche trotzdem 
dass sie eine lange ist, nicht das 2zeitige, sondern das llzeitige 
Mass hat. Und zweitens müssen zufolge der notirten Hymnen 
des Dionysios und Mesomedes die mehr als 2zeitigen Längen der 
Katalexis ausgenommen werden, welche die Dauer eines ganzen 
Versfusses vertreten können. 

Von diesen zwei Ausnahmen abgesehen, muss das oben nam- 
haft gemachte Gesetz des Aristoxenos von der Zeitdauer der Sylben 
überall in der Vocalmusik zur Geltung gekommen sein. 

In welcher Weise die Anwendung desselben zu ermöglichen 
war, das anzugeben würden wir wohl ausser Stande sein, wenn nicht 
der grosse Meister J. S. Bach das fünfte Präludium im zweiten 
Theile seines Wohltemperirten Claviers in einer Weise rhythmisirt 
hätte, welche genau mit jenem von Aristoxenos ausgesprochenen 
Grundsatze übereinkommt. 

Ein jeder Tact des Bach’schen Präludiums ist nämlich zugleich 
eine Tetrapodie, aus vier 4zeitigen Daktylen oder aus vier 3zeitigen 
Trochäen. Bach giebt die Vorzeichnung an durch eine Verbindung 
der beiden Tactzeichen 

οἷ, 
Ν 


CXCIV Prolegomena. V. Zur Aristoxenischen Rhythmuslchre. 


Eine solche Vorzeichnung scheint zwar in unserer Musik nicht 
wieder vorzukommen — auch bei: Bach nicht, wenigstens wussten 
mir Professor Spitta in Berlin, und auch Alfred Dörffel in Leipzig 
kein zweites Beispiel bei Bach zu sagen — aber dennoch ist ein 
jeder Musiker im Stande, dieses Unicum von Tactvorzeichnung sofort 
zu verstehen und das Musikstück zur genauen Ausführung zu bringen. 
Es kommt darauf an, dass er die auf einen tetrapodischen Tact 
kommende Zeit das eine Mal unter vier 3zeitige Versfüsse, das 
andere Mal unter vier 4zeitige Versfüsse richtig eintheilt. 

Genau so war es bei den Griechen, wenn in einem Melos neben 
3zeitigen Trochäen 4zeitige Daktylen vorkamen, 2. B. in dem ?glied- 
rigen, sogenannten asynartetischen Verse 


LIVULUVVLUVYVLVYv|LvLvLU 


Se rn ————t  -ςς-----------᾿ᾧ ------------...... 
dactylische Tetrapodie trochäische Tetrapodie 
oder 


LututLvuuvuitiuvutivvtvvv 


en ne? a ὌἊ--΄΄ὄ 
trochäische 'Tetrapodie daktylische Tetrapodie 


Die aus 4 Daktylen bestehende 16zeitige Tetrapodie nahm gerade 
so viel Zeit ein, wie die aus 4 Trochäen bestehende 12zeitige, mit- 
hin war der einzelne 3zeitige Trochäus genau so gross wie der 
einzelne 4zeitige Daktylus. Es wird nicht etwa der Daktylus 
einen Trochäus umgewandelt, nicht der Trochäus in einen Daktylus 
sondern ein jeder Versfuss behält das Rhythmengeschlecht, welchen 
er auch in einem ungemischten Metron angehören würde. Hier ın 
gemischten Metron bleibt der 4zeitige Daktylus ein 4zeitiger Dak- 
tylus, ebenso wie der 3zeitige Trochäus ein 3zeitiger Trochäus bleibt 
Aber sowie diese zwei verschiedenen Versfüsse in einer und derselben 
Periode vorkommen, wird dem 3zeitigen Trochäus genau dieselbe 
Zeitdauer wie dem 4zeitigen Daktylus gegeben. Jede der 4 Zeit 
grüssen des 4zeitigen, jede der 3 Zeitgrüssen des 3zeitigen Vers 
fusses wird als Chronos protos aufgefasst, aber der Chronos protos 
im 3zeitigen Trochäus erhält eine etwas längere Dauer als der 
Chronos protos im 4zeitigen Daktylus. 

Aristoxenos drückt dies so aus: 

„Constant bleibt das Verhältniss, nach welchem die Tactarten 
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verschieden sind‘ [das Verhältniss, welches dem geraden Tacte, — 
das Verhältniss, welches dem ungeraden Tacte zu Grunde liegt). 

„Variabel sind die Tactgrössen in Folge der Agoge“ (d. 1. des 
Tempos). 

Boeckh, der auf diese Stelle des Aristoxenos zuerst aufmerksam 
machte, war auf dem Wege, die richtige Ausgleichung daktylischer 
und trochäischer Versfüsse einzusehen. 

Die ersten Kola des Bach’schen Präludiums lauten: 


Um sie für den Zweck der griechischen Rhythmopöie so lehr- 
reich wie möglich zu machen, dürfen wir uns folgende Aenderuug 
in der Melodie erlauben: 


Dies ergiebt die nach griechischer Weise schematisirte Periode 


vul vv Lv δ NM U| 1 —- LVV LU Lo 


Oder noch einfacher 
das ist: 


ee ee ee 


Ξ -- r πο (emuninjHiiänen. ine Ὃ- "- 
“ΓΜ . = ᾿ 


Wir setzen den Chronos protos (die Kürze) des Trochäus als 
Einheit = 1 
N* 
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derselben Periode daktylische und trochäische Versfüsse, doch sind 
dieselben nicht von einander gesondert, sondern aus beiden ist ein 
neuer, daktylisch-trochäischer Rhythmus gebildet. Hier sind die 
Uebergänge von einem daktylischen Versfusse in einen trochäischen 
häufiger und unvorhergeschener. Der Dirigent muss häufiger zwischen 
dem Tactiren des 4zeitigen und des 3zeitigen Versfusses abwechseln. 
Aber die Uebung musste auch diese etwas schwierigere Art des 
Tactirens zu leichter Handfertigkeit bringen, denn bei weitem die 
grösste Zahl der griechischen Gesänge gehört dem Rhythmus der 
Metra mikta an. 

Geben wir zunächst eine Uebersichtstabelle der Chronoi podikai 
und der Chronoi Rhythmopoiias idioi für die zusammengesetzten 
Tacte. 


| | Megethos | Zahl der | Z@bl der | Zahl der 


ı Zusammengesetzte T’acte des ganzen; Chronoi ger Hrn 
Tactes | podikoi Doiias ; Ara 
Ποὺς σύνθετος διμερὴς ἐν | | | | 
λόγῳ ἴσῳ (διποδία) | Ä ! 
trochäische Dipodie ı  6zeitig | 2 | 25) 6 
| daktylische Dipodie | zeitig | 2 | 4 8 
| ionische Dipodie 12 zeitig | 2 6 ᾿ς 12 
| Ποὺς σύνϑετος τριμερὴς ἐν | | | 
λόγῳ διπλασίῳ (τριποδία) | | | 
trochäische Tripodie |  I9zeitig 3 38%) 9 
daktylische Tripodie ' 12 zeitig | 3 6 ‚2. 
ionische Tripodie . 18ζοϊῶς.. 8 | 9 138 
Hoss σύνϑετος τετραμερὴς ἐν | ! 
λόγῳ ἴσῳ (τετραποδία) | 
trochäische Tetrapodie _ 12zeitig ᾿ 4 45) 12 


daktylische Tetrapodie | 16zeitig ᾿ 4 8 16 


.----.---- ........-ς.....-... .. -ο.-.-... 


t ῃ 
-- ee ......--Π΄“΄“ΠὖὉὉ6...ὅο.. ...,..Φ........... 


") Westphal’s Ansicht ist hier nicht ganz klar. Im Manuscript werde 
— offenbar verschentlich — der trochäischen Tripodie sechs, der trochäischee 
Tetrapodie auch sechs 2zeitige Chronoi Rhythmopoiias idioi beigelegt. Nach 
Westphal’s Auffassung in der Theorie der mus. Künste Bd. I, p. 193 i 
die Zerlegung trochäischer Kola in die Chronoi Rhythmopoiias idioi folgender 
massen vorzunehinen: 
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Aus dieser Tabelle’ ergiebt sich, wie Aristoxenos’ dritte Har- 
monik ᾧ 9 zu verstehen ist: Δῆλον Ö ὅτι καὶ αἱ τῶν διαιρέσεών τε χαὶ 
σχημάτων διαφοραὶ περὶ μένον τι μέγεϑος γίγνονται. χαϑύλου δ᾽ εἰπεῖν ἡ 
μὲν ῥυϑμοποιία πολλὸς χαὶ παντοδαπὰς χινήσεις χινεῖται, οἱ δὲ πίδες οἷς 
σημαινόμεϑα τοὺς ῥυϑμούς, ἁπλᾶς τε xal τὰς αὐτὰς ἀεί, Der ποὺς συν- 


ϑετος διμερὴς --- τετραμερὴς ἐν λόγῳ ἴσῳ, der ποὺς σύνϑετος τριμερὴς 
ἐν λόγῳ διπλασίῳ, — dies sind „ol πόδες οἷς σημαινόμεϑα τοὺς ῥυ- 


wong, diese sind es, welche stets ἁπλᾶς τε χαὶ τὰς αὐτὰς χινήσεις 
haben: von 2 oder von 3 oder von 4 σημεῖα ποδιχά. Es ist ganz 
gleichgültig, ob diese πόδες durch 3zeitige oder durch 4zeitige Vers- 
füsse dargestellt werden; ein jeder von ihnen hat, er mag vorkommen, 
wo er will, immer nur entweder 2 oder 3 oder 4 Tacttheile (χρόνοι 
roöıxot). Ihnen gegenüber sagt Aristoxenos: Y: μὲν δυϑμοποιία πολλὰς 
χαὶ παντοδαπὰς χινήσεις xıveitaı. Damit meint er die χρόνοι puituo- 
ποιίας ἴδιοι, welche auf jeden dieser πόδες kommen: je nach der 
metrischen Form der Versfüsse, welche die Bestandtheile des Tactes 
bilden, und je nachdem der χρόνος ῥυϑμοποιίας ἴδιος ein 1zeitiger 
oder ein 2zeitiger ist, kommen z. Β. auf den ποὺς σύνϑετος ἐν λόγῳ 
ἴσῳ διμερής bald 4, bald 6, bald 8, bald 12, auf den ποὺς σύνϑετος 
τριμερής bald 6, bald 9, bald 12, bald 18 χρόνοι ῥυϑμοποιίας ἴδιοι. 
Das sind in der That πολλαὶ χαὶ παντοδαπαὶ χινύσεις! 

Es darf nicht unbemerkt bleiben, wie sich das Aristoxenische 
Tactirverfahren zu dem von Fabius Quintilian beschriebenen verhält. 
Quintilian berichtet von den rhythmici: „pedum et digitorum ictu 


12834 
Dipodie = vo vu 
123456 
Tripdie - v — u — v 
12345678 
Tetrapodie — Lo vo ὦ a. 


Dann sind also 2 zeitige und 1zeitige Chronoi Rhythmopoiias idioi gemischt. 
Es können aber auch vom Dirigenten alle Chronoi protoi markirt werden 
(a. a. Ο. p. 124). So ergeben sich folgende Formen: 


123 456 
Dipdie vvv συ 
123 456 789 
Tripodiie vv vv VvVVvv YV.VUEW. 
Dies sind die Zahlen der letzten Columne oben stehender Tabelle. 
Ὁ. Hrsg. 


Die Lehre von der Sylbendauer. ΟΟΙ 
“ἢ Szeitig (7) 
- 4zeitig 
-- 8χοινσ 
— 2zeitig. 

Zur näheren Erläuterung der oben angeführten Aristoxenosstelle 
dienen die Bd. I, S. 149. 150 mitgetheilten Angaben der Späteren. 
Dieselben fliessen offenbar aus derselben Quelle (Aristoxenos?), da 
die betr. Stellen zum Theil wörtliche Berührungen aufweisen (vgl. 
Theorie d. mus. K. 1, 295 ἢ). Es genügt die vollständigste derselben 
heranzuziehen, bei Dionysios de comp. verb. 11. 

Es heisst hier: „Die Rhythmik und Musik bestimmt die Sylben 
nach „xpovor“, d.i. Zeitmassen, welche aus dem Begriffe des Rhythmus 
folgen; sie verändert die natürliche Prosodie der Läugen wie der 
kürzen, indeın sie diese bald über die gewöhnliche Sylbendauer hinaus 
ausdehnt, bald in ihrem Zeitumfang verringert; oft gehe sogar Längen 
und Kürzen in einander über, ἃ. ἢ. Länge und Kürze erhält den 
gleichen Zeitumfang.“ 

Im 17. Capitel redet Dionysios von einer naxpa τελεία (der 
gewöhnlichen 2zeitigen Länge) und einer verkürzten paxpa. Indem 
wir die Ausdrücke μειοῦσϑαι, αὐξάνεσϑαι und τελεία aufnehmen, werden 
wir die von Dionysios angedeuteten Sylbenformen der Rhythnik 
folgendermassen bezeichnen können: 


1) μακρὰ ηὐξημένη βραχεῖα ηὐξημένη 
μαχρὸ τελεία βραχεῖα τελεία 
μαχρὰ μεμειωμένη ὁ βραχεῖα μεμειωμένη 


Dazu kommen: 


2) Kürzen von dem Werth einer Länge, Längen von dem 
Werth einer Kürze: ὦ = -. 


Befände sich in Bellermann’s Sammlung der griechischen Musik- 
reste ein Lied wie das mit der rhythmischen Inschrift ῥυϑμὸς dw- 
δεχατημος versehene, welches nicht in rhythmisch gleichen, sondern 
in ungleichen Versfüssen gehalten wäre, so würden wir nach griechi- 
schen Quellen ein Verzeichniss der verschiedenen Sylbenlängen, wie 
es dem Berichte des Dionysios entspräche, entwerfen können. Leider 
aber ist dies nicht der Fall. Glücklicherweise setzt uns aber das 
schon oben erwähnte D-dur Präludium Bach’s in den Stand, den 
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Mangel in der Ueberlieferung auszugleichen und uns von jenen b-: 
Dionysios vorausgesetzten Thatsachen der antiken Rhythmik «-- 
deutliche Vorstellung zu verschaffen. 

Die Bach’sche Composition, deren Chronoi mit Aristoxes.- 
Forderung übereinkommen, hat eine Vorzeichnung, welche zweı v-:- 
schiedene Tactarten a) den C-Tact (daktylische Tetrapodie ' 
b) den '2-Tact (trochäische Tetrapodie) vereinigt. 

a) Gehen wir (vgl. Bd.1I, S. 146) von dem Vorzeichen des ( - Τα. -- 
aus, dann ist die Kürze des Daktylus als Chronos protos aufzufa:- _ 
und = 1 anzusetzen. Es ergeben sich dann die Werthe: 


Länge des Trochäus = 2?/, 
Kürze des Trochäus = 1!/, 


Ὁ) Gehen wir von dem Tactvorzeichen '* aus, dann ist die kürr- 


des Trochäus als Chronos protos aufzufassen und = 1 anzusetz:. 


Es ergeben sich dann die \Verthe: 


Länge des Daktylus = 1'/, 
Kürze des Daktylus = ?/.. 

Zu diesen Werthen kommen noch hinzu 

a) die irrationale Kürze des Trochäus am Ende der Inpw- 
oder des Kolons: (_)* = (2+)1'/, nach Aristoxenos. Entsprech:' . 
nach Bd. I, S. 152 die irrationale Kürze im Daktylus, sowie -- 
irrationale, 21/,zeitige Länge im Spondeus bezw. Päon (- . ' 
und Ionicus (., ὦ -- 2 αἱ 8. w.); 

b) die 2zeitige und 1!/,zeitige Kürze, ferner die 1' ,zeit= 
Länge, welche alle bei den äolischen Lyrikern im Anfangsfuss ἐστ: 
gemischten Kolons stehen. Vgl. Bd. 1, S. 148. 149. 

Die Kürzen haben in diesen Fällen nicht den Werth von Chror:: 
protoi, wie es in den oben berechneten Werthen der Fall ist. 

Hiermit haben wir Material, um die verschiedenen Zeitgröss- 
von denen in den vorher besprochenen Stellen die Rede war, σ᾿ 
Beispielen belegen zu können. 

Längen, länger als die Länge: 

Rationale: (U Bzeitig 
L_' 4zeitig 
-- Szeitig 

Irrationale: — 2°,,zeitig 
- 2'/,weitig 
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Längen, kürzer als die Länge: 
Irrational: — 1), zeitig. 

Kürzen, länger als die Kürze: 
Irrationale [ὁ 2zeitig] 
v 1! zeitig 
v 1!/, zeitig 

Kürzen, kürzer als die Kürze: 
Irrational: | ?/, zeitig 


Demnach kennt die antike Rhythmopöie folgende Sylbenwerthe: 


{ΤΙ 
«- 


zeitig 


CCcccııı ı fc 
s 


..ϑ.-ὕ..-....... -..-ς-.-.-...-.... 


17,1. 

8. 
14. 
15. 


v1. 


Die Ueberlieferung der rhythmischen Fragmente 


des Aristoxenos. 


Die Reste der ῥυϑμιχὰ στοιχεῖα des Aristoxenos sind überliefert 
in einem Codex Marcianus (M), von Morelli gefunden, und in einem 
Codex Vaticanus (V), den Donius entdeckt hat. Beide sind neu ve- 
glichen von Marquardt und Studemund. Studemund fügte noch die 
Lesarten eines cod. Urbinas (D) hinzu. Die Varianten der dre 
Codices sind die folgenden: 


19. 
20. 
. σαι libb. αὐταῖς ex αὐτῆς Mc. αὐτῆς VD. 

. ῥηϑμοῦ Ὁ. διαφοραὶ VD. καὶ ἐπὶ] κατὰ libb. 

. ti) τοὶ Ὁ. ῥυθμήζεσθαι D. τοιούτω ex τοιοῦτο D. 


εἰρημένοις VD. 

δυϑμοῦ om. ἢ). 

ῥηϑμοῦ D. 

post ἔχει ἀλλήλας (sie) inser. ἢ. σχῆμα καὶ τὸ σχηματιζόμενον] syiam 
ζόμενον (sic) D. αὑτὰ] αὐτὸ ex αὐτὰς Mc. aura (sic) V. αὐτὰ Ὁ. 
αὐτοῦ libb. 

ῤῥηϑμοῦ Ὁ. ἢ] εἰ VD. αὐτῆ Ὁ. 


Ω 

. πειρόμενος (816) D. 

. xai supra lin. add. Mc, om. VD. 

. διάδεσις libb. 

. πῶς VD. 

. πῶς: acc. eras. Μ. πῶς VD. 

.nex ἢ Mb. 

. τῷ] τὸ libb. 

. τὸ ex τοῦ Mc. ut uid. τοῦ VD. σγῆμα ex σχήματος Μ. σχήματος VD. 
. ῥυϑμισομένου V. ῥυϑμησομένου D. 

. δεῖ] δεῖται sed ται 8. lin. add. Mc. 

. οὖν om. libb. 

. τῷ om.D. 

. φαινομένῳ] Yarvo (sic) V. 

. ἔνρυϑμος] ἐν ῥυϑμοῖς libb. 

. χρόνων) λόγου libb. ἔνρυϑμον) εὔρυϑμον MV, εὕριϑμον D. 
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"18,26. τοῦ] τοῦ 8. lin. add. Mc, om. VD. πίστιν Ὁ. δὲ xal Ὁ. 
27. τὴν δ. lin. add. Mc, om. VD. 
31. συντίϑενται (sic) Ὁ. 


N € 
32. συντιϑέναι libb. φϑεγγομένοι (sie) D. οὔτ ἡ (sic) D. 
33. τὸ sed ras. post ὁ M, τὸν D. 
19, 6. ἀρυϑμίας VD. ῥυϑμοῦ: du in ras. V. 
8. καὶ τὸ ἄρρυϑμον in mg. add. Mc, om. VD. κχαλῶς ex χαλοῦ Mc, χαλοῦ 
VD 


14. τοῖς &x τῆς ut uid, V. τῆς D. αὐτῆς VD. 

19. post διαιρεθῆναι in mg. σῆμα ex σχήματα corr. M. 
20. τούτω in ras. M. τούτων VD. 

21. ταῦτα cum ras. sup. a M, ταῦτα VD. 

22. τὰ ὀνόματα: a in ras. M. 


24. τόνδε τὸν] τόνδε ex τὸν de Mc, alterum τὸν in mg. add. Mc, τὸν δὲ VD. 


€ 
28. οὗτω: ς post ὦ eras. M. οὕτως VD. λέγουσαται (sic) D. 
29. σῶμα om. libb. ᾿ 
82. τῶν χρόνων] χρόνους libb. 

80, 2. χαὶ om. D. 
8. μηδὲ M, μὴ δὲ VD. φϑόγγοι] χρόνοι libb. 
10. δὲ in mg. add. Mc, om. VD. ῥηϑησομένης ex ῥυθϑησ. D. 


ο 

12. μελωποιία (sic) D. οὐδὲ μεταβολὴ] οὔτε μελοποιία V. οὔτε μελωποιία D. 
οὐδὲ μελοποιΐα M. 

18. δὴ χαὶ σύνϑετον] δὲ, cett. om. libb. 

19. τι ἐάν τι] τι cett. om. M, τί cett. om. VD. 

21. ἀσύνϑετον om. libb. 

23. 7) 5. lin. add. Ma(?), om. VD. σημεῖον VD. 

26. σύνθετον) σύνϑετον ex ἀσύνθετον M. dobvderov VD. ἀσύνθετον] ἀσύνϑετον 
ex σύνθετον Me, σύνϑετον VD. — ὀιάτονον: a eras.M. τὸ δὲ χρῶμα! δὲ 
om. D. τὸ δὲ χρῶμα καὶ τὸ διάτονον M, χαὶ τὸ διάτονον 8. lin. add. Mc. 


. τε] δὲ VD. 
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80. ῥυϑμωποιίας (sic) Ὁ. 

81. τῶν] τῶν τῶν V. 

88. διωρίσϑαν ex διορίσϑω Μ. διορίσϑω VD. 

81,5. ἀσύνϑετον Ὁ. 

71. μηϑ' ὑπὸ ξυλλ.1 ὁ μηϑ᾽ ὑπὸ E. libb. 

8. χατέχεσϑαι libb. 

10. χατελήφϑη libb. 

16. A ἐξ] ἡ δὲ ἐξ Μ, οἱ δὲ ἐξ Υ. 

11. 18. οἱ δὲ --- χάτω om. libb.; in mg. M erant scripta quaedam, sed euan. 
19. 20. εἴη φανερόν: ἡ gave euan. M. 
20. ποιεῖ: ιεῖ euan. M. 
20. 21. χρόνου ἄνευ γὰρ: ou ἄνευ γὰρ euan. M. 
22. λαμβάνειν τὸν πόδα: βάνειν τὸν πόδα euan. M. 
23. αἰτιατέον: τιατέον euan. M. 
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81,24. αἰσϑήσει τὸ: σϑήσει τὸ euan. M. 


24. 
25. 
. χὰρ euan. M. δέονται; δὲ ὄντες V. vrar σημείων euan. M. 

. διαιρεϑὲν τὸ] τὸ om. M, διαιρεθέντος V. 

. γίνεται libb. 

. σημεῖα euan. M. αὐτοῦ libb. 

. ἀριϑμῶν libb. 

. ῥυϑμοποιίας: hie desinit M. 

. ton V. 

. ἴσον V. 

. δὲ ἄρσιν] διαίρεσιν V. 

. τὸ χάτω] τὸν x. V. 

. χώρειος V. 

. μὴ δ᾽ Υ. 

. μέλος] μέρος V. 

. τοὺς τῶν ἀριϑμῶν μόνον λόγους} τοῦτον ἀριϑμῶ μόνους λόγω V. 

. τὸ] τὰ V. τῶν ἀριϑμῶν) ὦ e corr. V. 

. ἄρσεων] εἰρημένων V. 

. ἔνρυϑμον] εὔρυϑμον V. Post hoc verbum a linea inseritur insert 


25. τῶν δύο σημείων: ὧν δύο σημείων euan. M. 
26. δυσπερίλτπτον: υσπερί euan. M. 


διαφορὰ (διαφοραὶ D). τῶν ποδῶν, deinde quae secuntur a lines V. 


. οἵ δ᾽ V. 

. διπλασίου 5 δ᾽ V. εὐρύϑμων V. 

. τῶν ῥητῶν διαφέρουσι V. 

.οἵἴ δ᾽ V., 

. σχηματισῦ om. V. 

. ἀνίσον (sic) V. τάξιν om. V. τῶν] rw V. 
. χρόνων) χρόνω V. χαὶ om. V. 

. τῶν om. Υ. 


6. ἐπιδεχομένων} δεχομένων V. 


. παιωνιχόν: ὦ ex a fec. V. τῷ οπι. V. 
. εἰσιν οἱ ἐν τῷ] εἰσι πέντε V. 

. διάσημον V. 

. οὗτοι οἱ] οἷον V. τρισὶν] τισὶν V. 
. οἱ] οἷον V. 

. ἐν om. V. 

. ἐξ] ἐκ V. λαμβανομένοις V. 

. λοιπῶν) λεγομένων V. 

. οὐδείς7 οὔϑ᾽ εἷς V. 

. ἐπὶ τρίτου V, sed pt in ras. 

. ἐπειδήπερ} hie desinit V. 


von. 
Zur Kritik der Aristoxenischen Tischgespräche.*) 


Das kleine Büchlein des Plutarch über Geschichte der alten 
musischen Kunst, dem man in einer Sammlung der alten Musiker 
schwerlich die erste Stelle wird versagen können, ist ein gar merk- 
würdiges und in seiner Art einziges Denkmal der alten Literatur — 
merkwürdig durch die ungemeine Ergiebigkeit des stofflichen In- 
halts, die um so höher anzuschlagen ist, als die übrige auf uns 
gekommene musikalische Literatur der Alten von dem, was uns auf 
diesem Gebiete wirklich wissenswerth erscheint, verhältnissmässig 
nur sehr wenig darbietet; — merkwürdig ferner durch seinen Ur- 
sprung: denn obwohl von Plutarch zusammengestellt, enthält das 
Büchlein in allen seinen ergiebigen Partien nur Excerpte aus 
Aristoxenos, Herakleides Pontikos und einigen anderen Musikern 
der früheren Zeit, so dass wir hier trotz eines auf dem Titel ge- 
nannten Schriftstellers der Kaiserzeit dennoch die nur selten mit 
Iremdartigen Elementen versetzten Worte von Schriftstellern aus 
der Zeit des Plato und Aristoteles vor uns haben; — merkwürdig 
auch endlich durch die eigenthümliche Art der Textesüberlieferung: 
denn wir werden wohl nur wenig analoge Beispiele in der alten 
Literatur nachweisen können, in denen in dem Masse wie bei 
Plutarch’s Büchlein über die Musik die so zahlreichen Corruptelen 
der Handschriften auf dem Wege der Conjecturalkritik sich heilen 
lassen. Diese höchst interessanten kritischen Fragen sollen hier 
zunächst besprochen werden. 

Es hat wohl Niemand, der sich auch nur einigermassen mit 
dem Buche beschäftigt hat, beim Durchlesen der Partie vom 32. 

*) Vgl. des Verfassers Πλουτάρχου περὶ μουσικῆς. Plutarch über die 
Musik. Breslau. Verlag von F. E. C. Leuckart. 1866. 


ΟΟΥΙΙΠ Prolegomena. 


bis 35. Capitel seinen Unmuth bemeistern können. Fast in jeden 
Satze ist etwas Wissenswerthes und Interessantes enthalten, abe 
will der Leser die einzelnen Sätze in ihrem Zusammenhange ve- 
stehen und sich über den Inhalt des Ganzen Rechenschaft gebe, 
so treten ihm unübersteigliche Hindernisse entgegen, wenn e. 
wie er zunächst nicht anders kann, an der durch die Ha. 
schriften überlieferten Ordnung der Capitel und Capitelabschnitte 
festhält. Nimmt der Leser meine Textesausgabe zur Hand το 
liest er hier das mit Seite 27 und 28 bezeichnete Blatt vor des 
mit 25 und 26 bezeichneten Blatte, so hat er für jene Capitel da 
zusammenhangslosen Text der handschriftlichen Teberlieferung τὰ 
sich. Liest er dagegen die einzelnen Blätter in der RBeihe- 
folge der Ausgabe, so wird ihm hier Alles, auch ohne das e 
den Commentar zu Rathe zieht, in vollem Zusammenhange er 
scheinen. Es ist hier nämlich, wie er alsbald erkennen wird, de 
Rede davon, was dazu gehöre, um ein χριτιχός in der Musik zu sen: 
wie man zu einem ausgebildeten Urtheile über den Kunstweä 
sowohl der musikalischen Aufführung wie der Composition gelange 
könne. Dazu gehört zweierlei, wie der Berichterstatter sagt, des 
Plutarch hier excerpirt hat. Einmal ist es nothwendig Ohr nd 
Sinn zu gewöhnen an das gleichzeitige Auffassen der die Melod* 
und Harmonie bildenden Töne, des die Töne sondernden und or- 
nenden Rhythmus und des durch Töne und Rhythmus dargestellte 
poetischen Textes. Es ist dies mit einem Worte die ‚‚ouvgyea τοῦ 
τῆς μουσιχὴς nepwv“, das alte unzertrennliche Band von Harmonk, 
Rhythmik und poetischem Verse. Ferner ist es aber nothwendif 
immer das ἦϑος im Auge zu haben, welches durch Harmoak, 
Rhythmik und poetischen Vers erreicht werden soll. Dies 78ος δ 
das letzte Ziel, für welches Virtuosen, Componisten und Dichte 
arbeiten; wer bloss das Technische der musischen Kunst im Aug 
hat, ohne sich jenes do; bewusst zu sein, wird auf den Besitz de 
χριτιχὴ τῶν ἐν μουσιχῇ keinen Anspruch machen können. 

Dies ist im Allgemeinen der Inhalt jener in Rede stehend 
Partie des Plutarchischen Werkes, und die vorläufige Darlegum 
desselben wird, denke ich, genügen, um einem Jeden die Zustr 
mung für die von mir vorgenommene Umstellung abzugewinm. 
die dann unmittelbar zu der Ueberzeugung führt, dass in ein 


an Handschrift, aus der sämmtliche uns erhaltenen Codices ge- 
ı sind, auf jeder Seite ungefähr 26 oder 27 der in meiner 
Ausgabe enthaltenen Zeilen gestanden haben, und dass ferner in 
jene älteren Handschrift ein Blatt von zusammen 54 Zeilen von 
seiner ursprünglichen Stelle losgegangen und dann an eine unrichtige 
‚Stelle, nämlich ein Blatt vorher, welches ebenfalls dieselbe Zeilen- 

hl ie wieder eingelegt worden ist. In dieser verlegten 
ıfolge der Blätter hat ein Librarius jenen älteren Codex ab- 
ieben, und die sämmtlichen uns vorliegenden Handschriften 
1 jenem Librarius gefolgt und enthalten denselben Fehler, der 
rom das Verständniss einer höchst wichtigen Partie der Schrift 
sestört hat. Es versteht sich von selber, dass auch die übrigen 
‚Blätter jenes Urcodex, wie wir ihn wohl nennen dürfen, die- 
selbe Zeilenzahl enthielten. Meine Ausgabe stellt auch für die 
jenen Capiteln vorausgehende und nachfolgende Partie wenigstens 
im Allgemeinen die Seiten- und Blätterzahl der alten Handschrift 
dar; es musste sich dies der Concinnität des Druckes zu Liebe 
fas yon selber ergeben, ohne dass es der Herausgeber besonders 


ab 1 


Die ns Umstellung lässt die Capitel der handschrift- 
lichen Ueberlieferung in folgender Ordnung aufeinander folgen: 
34 zweite Hälfte, 35, 36, 33, 34 erste Hälfte, 37, 38 u.s. w. Wollen 
noch ein äusseres Criterium ihrer Richtigkeit verlangen, so 
ird ein solches nunmehr durch die eigenthümliche Stellung ge- 
geben, welche die erste Hälfte des 34. Capıtels unmittelbar vor 
Capitel 37 einnimmt. Schon Burette und Wyttenbach gelangten 
zu der Ueberzeugung, dass jene erste Hälfte des 34. Capitels in 
den Handschriften nicht an der richtigen Stelle stehe, dass sie viel- 
mehr zu einer späteren Partie, nämlich zum 37. Capitel gehöre. 
Auch der neueste Herausgeber sagt in den Anmerkungen, dass 34a 
dem sachlichen Zusammenhange gemäss vor dem Anfange des 
38. Capitels stehen müsse, im Texte indess hat er es an dem ihm 
durch die Handschriften angewiesenen Platze stehen lassen, jedoch 
in Klammern eingeschlossen, indem er dasselbe, wie er ebenfalls 
in den Anmerkungen auseinandersetzt, als ein späteres Einschiebsel, 
das dem Buche des Plutarch ursprünglich fremd sei, auffasst. Der 
Verfasser von Capitel 34a sagt nämlich: Die früheren Schriftsteller 
Ü 


παι. 
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unserer Handschriften gestanden haben muss, habe ich in meiner 
Ausgabe absichtlich nicht bessern wollen, um die ursprüngliche Be- 
schaffenheit jenes die zwei Seiten vertauschenden Codex dem Auge 
(Boriel als möglich anschaulich zu machen: dem Leser möge die 
Notiz genügen, dass die Schlusspartie der Seite 28 (XXIa) hinter 
der Anfangspartie der Seite 29 (XX) gelesen werden muss. 

Gehen wir auf die den beiden umgestellten Blättern zunächst 
'vorausgehende Partie auf Seite 24 meiner Ausgabe über. Auf 
Capitel 31 hat hier der Abschreiber die zweite Hälfte der sich 
daran schliessenden Partie folgen lassen und dann die vergessene 
‚erste Hälfte nachgeholt — oder kurz ausgedrückt: 32b muss dem 
richtigen Gedankenzusammenhange nach vor 32a stehen und kann 
in seiner ursprünglichen Fassung wur hier gestanden haben. Der 
Beweis dafür ist leicht zu führen. Capitel 31 (wie Plutarch selber 
bemerkt, ein Stück aus Aristoxenos) redet von’ der ἀγωγή und der 
μάϑησις: Telesias sei in seiner Jugend im klassischen Stile des 
Pindar, Pratinas u. s. w. unterwiesen worden, später habe er sich 
‚der Manier des Philoxenos und Timotheos angeschlossen, aber immer 
sei jene gute Grundlage der früheren Unterweisung nicht verloren 
gegangen. Der Anfang dieser Auseinandersetzung fehlt; denn wir 
haben eben nur ein Fragment aus Aristoxenos. Aber der Fort- 
gang derselben ist uns in 32b, welches der Librarius ungebühr- 
‚lieher Weise durch 32a davon getrennt hat, erhalten. Im unmittel- 
‚baren Anschluss an die als Beispiel herbeigezogene palmsıs und 
ἀγωγή des Telesias folgt der Satz: Ilp&rov μὲν οὖν χατανοητέον, ὅτι 
πᾶσα μάϑησις τῶν περὶ μουσιχῶν ἐϑισμός ἐπτιν οὐδέπω προσειληφὼς 
τὸ τίνος ἕνεχα τῶν διδασχομένων ἔχαστον τῷ μανϑάνοντι μαϑητέον 
ἐστί, und dann wird ein weiteres Moment genannt, welches man 
πρὸς τὴν τοιαύτην ἀγωγήν τε χαὶ μύϑησιν wohl zu beachten habe: 
dass nämlich der Unterricht dem Schüler keineswegs alle Weisen 
‚und Formen vorführen solle, sondern man habe es zu machen wie 
‚die alten Lacedämonier und Mantineer, welche nur wenige Kunst- 
formen, von denen sie glaubten, dass sie πρὸς τὴν τῶν ἠἡϑῶν ἐπα- 
νόρϑωσιν förderlich seien, in der Musik anwandten. 

Steht hiernach einerseits 32b mit 31 in dem unmittelbarsten 
 Zusammenhange, so steht andererseits 32a mit dem Inhalte der 


beiden umgelegten Blätter in der genauesten Beziehung. Es bildet 
0* 
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Σαχαάδαν ἐλεγείων gehört vor den zweiten Satz des 8. Capitels ἐν 
ἀρχῇ γὰρ ἐλεγεῖα μεμελυποιημένα ol αὐλῳδοὶ δον. Eine siebente 
im Capitel 7: der Satz εἶναι δὲ τὸν Ὄλυμπον τοῦτόν φασιν ἕνα τῶν 
ἀπὸ τοῦ πρώτου Ὀλύμπου τοῦ Μαρσύου τοῦ πεποιηκότος εἰς τοὺς 
θεοὺς νόμους redet ganz entschieden von dem jüngeren, nicht von 
dem alten mythischen Olympos; er kann daher keine Erklärung 
für den in den Handschriften unmittelbar vorausgehenden προειρη- 
μένον Ὄλυμπον“ (den alten mythischen Olympos) sein, sondern muss 
ursprünglich hinter einer später folgenden Stelle unseres Capitels, in 
welcher von dem jüngeren Olympos die Rede ist, gestanden haben. 

Ist nicht etwa für die eine oder die andere dieser sieben durch 
Umstellung zu heilenden Corruptelen dem Plutarch selber, der, wie 
sich zeigen wird, alle diese Partien aus älteren Büchern αὐτολεξεί 
abgeschrieben hat, die Schuld beizumessen? Mit Sicherheit lässt 
‚sich dies wenigstens für eine achte, ebenfalls durch Umstellung zu 
‚heilende Corruptel nachweisen. Sie findet sich im 11.Capitel. Nach 
Plutarch’s eigenem Citate ist es Aristoxenos, der hier redet: er 
‚spricht über das enharmonische Tongeschlecht, sowohl über die ältere 
Enharmonik des Olympos, in der der Halbton noch ungetheilt war, 
wie über die auf die Periode des Olympos folgende Art der Enhar- 
"monik, in welcher der Halbton durch den Viertelton getheilt wurde 
und zwar zunächst für lydische und phrygische Harmonien. Hier 
ist nun Alles klar und wohl zusammenhängend, mit Ausnahme der- 
jenigen Aristoxenischen Worte, die in meiner Ausgabe p. 9 mit 
kleineren Lettern gedruckt und mit viereckigen Klammern um- 
‚schlossen sind. Nicht als ob sie keinen Sinn hätten — denn sie 
‘sind für den mit den Elementen der alten Musik Vertrauten un- 
‚schwer zu verstehen — aber der darin liegende Sinn lässt sich mit dem 
Inhalte des 11. Capitels ganz und gar nicht vermitteln. Merkwürdiger 
"Weise nun bietet sich auf einer der letzten Seiten der Plutarchischen 
Schrift, Cap. 38, p. 30, lin. 5 in einer ebenfalls aus Aristoxenos 
‚entlehnten Partie ein Platz dar, wo jene Worte in demselben Masse 
dem Zusammenhange und dem Verständnisse förderlich sind, wie sie 
im 11. Capitel den Zusammenhang sinnstörend unterbrechen. Der 
Commentar führt dies weiter aus; er zeigt zugleich, dass ich in meinem 
guten Rechte bin, wenn ich in der Textesausgabe jene fraglichen 
Worte, die ich Capitel 11 durch Klammern und kleinere Schrift 


Plutarch hat den Fehler der 
merkt gelassen, ER er zu g 
des Aristoxenos 2 ! 
und die erste Hälfe (VII) mit da 
durch den Fehler des | hir 
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seines Gesprächs über Musik aufgenommen, dagegen der zweiten 


_ Hälfte (XXI) ihre Stellung in der Schlusspartie des Gespräches 
Fangewiesen hat, darf uns nicht befremden, denn der Epitomator 
nimmt sich die Freiheit, über die Anordnung des ihm vorliegenden 
Stoffes nach eigenem Ermessen zu schalten. 
| Ausser durch Umstellungen des ursprünglichen Textes hat die 
Schrift des Plutarch durch Auslassungen und durch spätere Ein- 
_ sehiebung fremdartiger Zusätze gelitten. Die Auslassungen 
zu beurtheilen wird der Kritik am schwersten. Wir vermissen 
allerdings mehrfach nothwendige Sätze und Worte, worüber der 
 Commentar im Speciellen handelt, aber es muss immer dahin- 
gestellt bleiben, wie viel hiervon auf Rechnung des Plutarch 
selber kommt, der ja immer nur ein Epitomator ist. Am bedeu- 
 tendsten sind dieselben im XV. Abschnitte, und gerade hier scheinen 
‚die Abschreiber an den Auslassungen Schuld zu tragen. An Zu- 
sätzen, die das von Plutarch Zusammengestellte durch die Ab- 
schreiber erlitten hat, zähle ich mit Sicherheit zwei. Der erste 
' findet sich, wie längst erkannt worden ist, in Cap. 30, wo aus den 
 eitirten Versen des Pherekrates drei Trimeter von einem Ab- 
schreiber übersehen und dann an eine falsche Stelle gesetzt worden 
| sind. Entweder derselbe Abschreiber oder ein anderer hatte zu 
_ diesen drei Trimetern die Bemerkung hinzugefügt, dass auch diese 
| gleich den früheren Versen des Pherekrates der von diesem Komiker 
_ personifieirten Musik in den Mund zu legen seien, und diese Be- 
merkung ist dann in folgender Form ‚,‚n δὲ μουσιχὴ λέγει ταῦτα“ 
vom Rande in den Plutarchischen Text eingedrungen. In demselben 
30. Capitel sieht der neueste Herausgeber Volkmann auch in ἕως 
εἰς Τέρπανδρον τὸν Ἀντισσαῖον und ἕως εἰς Μελανιππίδην τὸν τῶν 
διϑυράμβων ποιητήν ein auszuscheidendes Glossem. Ich kann ihm 
ebensowenig wie in seiner sonstigen Behandlung dieser Partie zu- 
stimmen. Dagegen ist mit Sicherheit in Cap. 32a ein auszuschei- 
dendes Glossem nachzuweisen. Hier ist die Rede von den drei 
Theilen, in welche die ganze Theorie der Musik nach der gewöhn- 
lichen Eintheilung gesondert wird, und dies sind keine anderen als 
die Harmonik, Rhythmik und Metrik, wie auch aus dem Zusammen- 
hange klar hervorgeht. Ein Abschreiber machte zu den hier ge- 
brauchten Worten τριῶν γὰρ ὄντων μερῶν die falsche Glosse δια- 
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In einer Praefatio Cap. 1 wird die Schrift des Plutarch dem 
Andenken seines Lehrers Onesikrates zu Alexandrien gewidmet. 
Die Einleitung Cap. 2 berichtet von einem Symposion im Hause 
des Onesikrates, zu welchem dieser u. a. den Soterichos und den 
Lysias eingeladen hat. Es ist dieses der zweite Tag der Saturnalien. 
Am Tage vorher hat dieselbe Gesellschaft an derselben Stelle sich 
über Grammatik unterhalten, das heutige Mahl soll mit einer Unter- 
haltung über Musik verbunden werden. Hierüber das Wort zu 
ergreifen werden die genannten Gäste des Onesikrates von dem 
Gastgeber aufgefordert. 

Doch nicht in der eigentlichen Form des Dialogs ist das nun 
Folgende ausgeführt, sondern es werden zwei selbständige Vor- 
träge gehalten, der erste von Lysias, Cap. 3—13, der zweite von 
Soterichos, Cap. 14—42, worauf dann der Gastgeber Onesikrates, 
der Lehrer des Plutarch, ebenso wie er die auffordernden Eingangs- 
worte gesprochen hat, eine kurze Schlussrede hinzufügt, Cap. 43—44. 
Wir können die Rede des Lysias den ersten Theil, die Rede des 
Soterichos den zweiten Theil des Buches nennen. Die Tendenz der 
beiden Vorträge ist dieselbe — wir haben sie bereits oben an- 
gegeben —, nämlich die Darstellung der alten Musik im Gegensatze 
zu der neueren; aber in der Haltung und der Anlage unterscheiden 
sie sich wesentlich. Lysias, der zuerst redet, ist eigentlicher Mu- 
siker; Soterichos verbindet mit seiner musikalischen Bildung wesent- 
lich eine philosophische. Lysias erzählt schlechthin von den ein- 
zelnen älteren Epochen der griechischen Musik, er berichtet von 
den aufeinander folgenden Stilgattungen und den sie vertretenden 
Meistern, Soterichos hält bei dem, was er über Musik vorträgt, den 
ethisch-philosophischen Standpunkt fest; dort wird ein einfacher 
historischer Bericht gegeben, hier ist der Standpunkt ein reflecti- 
render und räsonnirender. Gehen wir auf den Inhalt beider Theile 
im Einzelnen ein. 


A. Erster Theil. 

Vortrag des Lysias. 
Die Anordnung des hier gegebenen historischen Stoffes lässt 
im Allgemeinen nicht viel zu wünschen übrig. Nach einem 
einleitenden Satze, in welchem Lysias von den Quellen der 


Hinblick auf die mit Krexos, Timotheos und Philo- 
xenos beginnende nachklassische Zeit der Musik, Cap. 12b, 
Es hängt dieser kurze Abschnitt unmittelbar mit einer aus Aristoxenos 
fliessenden Partie des zweiten Vortrages (Abschn. XIV) zusammen. 

Aus welcher Quelle der kleine Abschnitt X entlehnt ist, ist nicht 
mit Sicherheit zu bestimmen. Hat indes Plutarch auch diese Sätze 
über die rhythmischen Neuerungen, wie es nicht unwahrscheinlich 
ist, aus Aristoxenos entlehnt, so dürfen wir sagen, dass die erste 
grössere Hälfte im Vortrage des I,ysias aus Herakleides Pontikos, 
die zweite (Abschnitt VII—X) aus Aristoxenos entnommen ist, 

Die Schlussworte des Lysias (Cap. 13) vermitteln zugleich 
den Uebergang zu dem nun folgenden, zweiten Theile. 


B. Zweiter Theil. 
Vortrag des Soterichoa. 


Apollinischer Ursprung der Musik, Cap, 14, ein Capitel 
von geringer Bedeutung und ohne Zweifel von Plutarch selber ge- 
schrieben. 

Die beabsichtigte Beschränkung der musikalischen 
Kunstmittel 

1. in Plato’'s Republik (Cap. 15— 17), 

2. bei den Componisten und praktischen Musikern und zwar: 

a) bei den Componisten der archaischen Zeit (Cap. 18. 19), 

b) bei den Tragikern Aischylos und Phrynichos (Cap. 20), 

c) bei einigen Musikern der neueren Zeit, welche sich älteren 
Vorbildern anschlossen (Cap. 21a), 


d) Vergleich der alten und neuen Zeit in Beziehung auf 


Beschränkung und Reichthum der Kunstmittel (Cap. 21b). 

Der Zusammenhang des in Cap. 15—21 enthaltenen Stoffes 

ist hiermit angegeben, Die archaische und klassische Zeit ver- 
mochte mit ihren einfacheren Kunstmitteln in Bezug auf das Ethos 
grössere Wirkungen zu erreichen-als die neuere Musik, der weit 
zahlreichere tonische Mittel zu Gebote stehen. Dabei ist es ein 
fortwährend festgehaltener Gesichtspunkt, dass man nicht denken 


dürfe, die ältere Zeit habe sich der reicheren Kunstmittel ent- 


halten, weil sie ihr etwa unbekannt gewesen seien — die Enthaltung 


—— 
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zwar häufig genug darin eitirt und insbesondere enthält das 17. Capitel 
fast durchgängig nur Aristoxenos’ eigene Worte, aber es sind ver- 
schiedene Werke des Aristoxenos, aus denen jene Citate zusammen- 
gelesen sind, und ausserdem werden noch andere Gewährsmänner 
ia Ich möchte vermuthen, dass diese ganze Partie von einem 

atonisirenden Musiker der ersten Kaiserzeit, etwa von dem jün- 
geren Dionysios von Halikarnass, herrühre, den Plutarch hier in 
derselben Weise ausgeschrieben hat wie sonst den Herakleides 
Pontikos und Aristoxenos. 

Anf die Erörterung der in Plato’'s Republik aufgestellten Be- 
schränkung der Kunstmittel folgt, wie schon oben gesagt, eine un- 
mittelbar aus Aristoxenos fliessende Stelle über die Beschränkung 
der Kunstmittel bei den praktischen Musikern. Hierauf aber kehrt 
Piutarch wieder mit Cap. 22 zu Plato zurück und giebt gleichsam 
als Nachtrag zu dem in 1. Ausgeführten 

3. eine Erläuterung der in Plato’s Timaios enthaltenen musika- 
lischen Zahlenverhältnisse, Cap. 22, 23, 24, 25. Mit der Erläuterung 
der Platonischen Stelle im Timaios wird zugleich die Erklärung 
einer ähnlichen Stelle des Aristoteles verbunden, Cap. 23. Dieser 
Abschnitt springt von dem sonst durch das ganze Buch festgehal- 
tenen Thema ab. Es ist eine Episode, zu welcher Plutarch durch 
den ihn so ganz und gar bewegenden Platonisch-Pythagoreischen 
Zahlenmysticismus hingeführt wird. Bekanntlich hat Plutarch über 
die hier nur in aller Kürze erläuterte musikalische Zahlensymbolik 
des Plato ausserdem noch ein selbständiges Werk geschrieben 
περὶ τῆς ἐν Τιμαίῳ ψυχογονίας. Wir können wohl auch für diese 
Partie der Schrift über Musik den Plutarch selber als Verfasser 
gelten lassen. 

Die verschiedene Verwendung der alten und der 
neueren Musik, Cap. 26, 27. Es macht sich hier namentlich ein 
feindlicher Gegensatz zu der „jetzigen Bühnenmusik * auffällig. 
„wert μέντοι τῶν ἔτι ἀρχαιοτέρων οὐδ᾽ εἰδέναι φασὶ τοὺς "EAinvas 
τὴν ϑεατριχὴν μοῦσαν.“ ,᾿Επὶ μέντοι τῶν χαῦ᾽ ἡμᾶς χρόνων τοσοῦτον 
ἐπιδέδωχε τὸ τῆς διαφϑορᾶς εἶδος ὥστε... τοὺς μουσιχῆς ἁπτομένους 
πρὸς τὴν ϑεατριχὴν προσχεχωρηχέναι μοῦσαν.“ Derselbe Gegensatz 
gegen die neuere Bühnenmusik bei derselben Vorliebe für die Musik 
der alten Zeit tritt in einem bei Themistios Or. 32 erhaltenen Frag- 
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ÖOlympos in der Stelle Cap, 11 zuertheilt wird: ἀρχηγὸς τῆς "Eir- 
werte χαὶ χαλῆς μουσιχῆς. Aber wir finden in dieser Zusammen- 
stellung auch das eine und das andere, was kaum Aristoxenisch 
sein kann. So insbesondere dasjenige, was Cap. 28 von den 
Neuerungen des Archilochos berichtet wird. Frühere Bearbeiter 
haben in dieser von Archilochos handelnden Stelle ein Referat aus 
drei verschiedenen Quellen erblicken zu müssen geglaubt. Ich 
denke hier die Einheit der Quelle nachgewiesen zu haben; dass 
aber Aristoxenos die unmittelbare (Quelle sei, glaube ich nicht an- 
nehmen zu dürfen. Ist es vielleicht dieselbe, aus welcher Plutarch 
die von Plato’s Tonarten handelnde Partie geschöpft hat? 

Von jetzt an aber ist Alles, was Soterichos bis auf den Schluss 
seiner Rede vorträgt, unmittelbar Aristoxenischen Ursprungs. Ich 
verweise den Leser, indem ich auf diesen nunmehr folgenden Theil 
des Textes übergehe, auf die Umstellung der Capitel, die ich hier 
vorgenommen und über die ich mich S.CCXI näher ausgesprochen 
habe. Es folgt zunächst 

Die Methode des Unterrichts in der musischen Kunst, 
Cap. 31. 32b. Für Cap. 31 wird Aristoxenos durch Plutarch selber 


‚als Quelle eitirt; nach einer früheren Bemerkung muss auch das mit 


Cap. 31 uumittelbar zusammenhängende Cap. 32b denselben Ur- 
sprung haben. 

Die Erlangung des kritischen Urtheils in der Musik, 

a) die Beachtung der συνέχεια τῶν τῆς μουσιχῆς μερῶν, 
b) die Beachtung des ἦϑος. 

Ueber diese Partie ist schon vorher gesprochen worden. Wenn 
mar dieselbe mit Aristoxenos’ Harmonik vergleicht, so kann kein 
Zweifel darüber obwalten, dass man diese interessanten Angaben 
über die Erlangung des musikalischen Kunsturtheils dem Aristoxenos 
vindiciren muss. Die näheren Nachweise giebt der Commentar, 

Die Sorge der Alten für Einfachheit und Würde der 
Musik, Cap. 37. Dieser Abschnitt ist, wie oben angegeben, vor 


_ der in meiner Ausgabe unmittelbar vorausgehenden Partie Cap. 34a 


zu lesen. Vermuthlich ist hier mehreres ausgelassen, was im ÖOri- 
ginale nach dem ersten Satze folgte, 

Die enharmonische Tonart bei den alten und neueren 
Musikern, (Cap. 34a, 38, 39. Ist durchaus aus Aristoxenos ge- 
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1, 

Das meiste Material hat Aristoxenos geliefert. Abgesehen 
von dem, was in der Erörterung der Platonischen Tonarten (Ab- 
schnitt XIII) aus ihm citirt wird, müssen wir ihm folgende Ab- 
schnitte zuschreiben: 

VII. XXI. Ueber das enharmonische Tongeschlecht. 

X. XIV. Die alte Beschränkung der musikalischen Kunstmittel. 

XVI. Die verschiedene Verwendung der Musik in alter und 
neuer Zeit. 

XVIIH. Die Methode des musikalischen Unterrichts. 

XIX. Die Erlangung des musikalischen Kunsturtheils. 

In allen diesen Abschnitten bis auf den letzten herrscht eine 
durchaus gemeinsame Tendenz. Ueberall wird nämlich der Vorzug 
der archaischen und klassischen Musik vor der mit Timotheos und 
Philoxenos beginnenden Musikperiode, d. i. vor der Musik der 
Aristoxenischen Zeit, hervorgehoben. Man kann zunächst nicht 
umhin anzunehmen, dass Plutarch diese Aristoxenischen Fragmente 
aus ein und derselben Aristoxenischen Schrift in sein kleines Büch- 
lein eingetragen hat. Diejenige Schrift des Aristoxenos nun, von 
der wir wissen, dass sie eben jenen Gegensatz der früheren und 
späteren Musik behandelte, ist die Sammlung seiner Tischreden, 
oder wie der griechische Titel lautet: σύμμιχτα συμποτικά, Athen. 
14, p. 632a. Zuerst hat Osann im Anhange seines Anecdotum Ro- 
manum darauf hingewiesen, dass für unsere Schrift Plutarch aus 
diesem Werke geschöpft habe. In einem andern seiner Werke (non 
posse suaviter vivi,. cap. 13, p. 1095a) bezeichnet Plutarch die 
Aristoxenischen σύμμιχτα συμποτικά als das ,υσυμπόσιον““ des Aristo- 
xenos; Aristoxenos soll hier nach seiner Angabe περὶ μεταβολῶν 
geredet haben. „Ev δὲ συμποσίῳ Θεοφράστου περὶ συμφωνιῶν δια- 
λεγομένου χαὶ Ἀριστοξόένου περὶ μεταβολῶν καὶ ᾿Αριστοτέλους περὶ 
Ὁμήρου.“ Es scheint, dass wir bei diesem (περὶ μεταβολῶν“ nicht 
sowohl an die neraßoAal ἁρμονιχαί und ῥυϑμικαί im technischen 
Sinne der Musiker, als vielmehr an die Veränderungen zu denken 
haben, welche die musische Kunst im Laufe der Geschichte erfahren 
hat und welche schliesslich zu dem Musikstile des Timotheos und 
Philoxenos hingeführt haben. 

Das Werk, welches den Titel der suppexta συμποτιχά oder der 
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gesammelten Tischgespräche führte, war in dialogischer Form ge- 
halten, doch müssen wir hierbei nicht sowohl die Form der Plato- 
nischen, als vielmehr der Aristotelischen Dialoge voraussetzen. 
Aristoxenos unterhielt sich beim Gelage, zu dem er mit seinen 
Schülern und Freunden zusammenkam, mit diesen über Gegenstände 
der musischen Kunst in der Weise, dass er selber zusammenhängend 
vortrug, während seine Tischgenossen nur die Rolle der hin und 
wieder in seine Rede einfallenden Zuhörer hatten. 

In dem Epiloge unserer Plutarchischen Schrift, mit welchem 
Önesikrates die Vorträge über Musik abschliesst, spricht er unter 
Anderem über die Herbeiziehung der Musik zum Gastmahle, und 
sich an Lysias und Soterichos wendend, die in ihren Vorträgen deı 
Aristoxenos vielfach benutzt haben, citirt er eine darauf bezügliche 
Stelle des Arıstoxenos mit den Worten: „wie auch euer Aristoxenos 
an irgend einem Orte sagt“, χαϑάπερ πού φησι καὶ 6 ὑμέτερο; 
Ἀριστόξενος. ἐχεῖνος γὰρ ἔλεγεν εἰσαγεσϑαι μουσιχὴν (εἰς τὰ δεῖπνα 
παρ᾽ σον ὁ μὲν οἶνος σφάλλειν πέφυχε τῶν ἄδην αὐτῷ χρησαμένων 
τά τε σώματα χαὶ τὰς διανοίας, ἡ δὲ μουσιχὴ τῇ περὶ αὐτὴν τάξει τε 
χαὶ συμμετρίᾳ εἰς τὴν ἐναντίαν χατάστασιν ἄγει TE χαὶ πραῦνε! 
(cap. 43). 

Es liegt die Annahme nahe, dass Plutarch den Onesikrates 
diese Aristoxenischen Worte aus derselben Schrift des Aristoxenos 
citiren lässt, aus welcher er auch im Vorausgehenden den Lysas 
und Soterichos den grössten Theil ihrer Reden hatte schöpfen 
lassen, nämlich eben aus den σύμμιχτα συμποτιχά. Bine passende 
Stelle nimmt jener Satz gleich am Anfange der Gesprächsammlung 
ein. Aristoxenos sagt seinen Schülern und Freunden, mit denen 
er zum Gelage zusammenkommt, der beste Stoff, über den sie ihre 
Tischgespräche halten könnten, sei die Musik. Die Hinzuziehung 
der Musik zum Weine sei ja eine seit ältester Zeit sanctionirte 
Sitte, die Musik führe die durch Wein in Verwirrung gerathenen 
Gemüther wieder zur Ordnung. 

Der Gesichtspunkt aber, von welchem aus die musikalische 
Unterhaltung zu führen sei, soll (wenigstens zunächst) dieser sein. 
dass Aristoxenos mit seinen Freunden in der Erinnerung an die 
alte klassische Musik verweilen will, deren Stile er in der gegen 
wärtigen Zeit musikalischer Geschmacklosigkeit und Effecthascherei 
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von ganzer Seele zugethan bleibt. Dies erhellt aus dem von Athen. 
14, 6828. mitgetheilten Fragmente der Aristoxenischen σύμμιχτα 
ouprorıxa, welches jedenfalls der Eingangspartie des Werkes ent- 
lehnt ist, und wenn anders der zuletzt besprochene Aristoxenische 
Satz, den Plutarch dem Onesikrates in den Mund legt, demselben 
Werke angehört, in fast unmittelbarem Anschluss auf diesen gefolgt 
ist. Das Fragment des Athenäus lautet: 

Διόπερ Ἀριστόξενος ἐν τοῖς συμμίχτοις συμποτιχοῖς «Ὅμοιον, φησί, 
ποιοῦμεν Ποσειδωνιάταις τοῖς ἐν Τυρσηνιχῷ χόλπῳ κατοικοῦσιν. 
οἷς συνέβη τὰ μὲν ἐξ ἀρχῆς “λλησιν οὖσιν ἐχθβεβαρβαρῶσϑαι, 
Τυρρηνοῖς [ἢ ᾿ Ρωμαίοις] γεγονόσι, καὶ τὴν τε φωνὴν μεταβεβλη- 
χέναι τά τε λοιπὰ τῶν ἐπιτηδευμάτων, ἄγειν δὲ μίαν τινὰ αὐτοὺς 
τῶν ἑορτῶν τῶν ᾿Ελληνιχῶν ἔτι καὶ νῦν, ἐν ἡ συνιόντες ἀναμι- 
μνήσχονται τῶν ἀρχαίων ἐχείνων ὀνομάτων τε χαὶ νομίμων χαὶ 
ἀπολοφυράμενοι πρὸς ἀλλήλους καὶ ἀποδαχρύσαντες ἀπέρχονται. 

Οὕτω δὴ οὖν, φησί, καὶ ἡμεῖς, ἐπειδὴ τὰ ϑέατρα ἐχβεβαρβάρω- 
ται χαὶ εἰς μεγάλην διαφϑορὰν προελήλυϑεν ἡ πάνδημος αὕτη 
μουσιχή, χαϑ᾽ αὑτοὺς γενόμενοι ὀλίγοι ἀναμιμνησκόμεϑα οἷα ἦν 
ἡ μουσιχή.“ 

Wir thun dasselbe, sagt Aristoxenos, wie die Einwohner von 
Pästum am Tyrrhenischen Meerbusen. Einstmals Hellenen, sind sie 
in Barbarei versunken und zu Tyrrhenern [oder Römern] geworden 
und haben ihre alte hellenische Sprache und Cultur aufgegeben. 
Bloss eines der alten hellenischen Feste feiern sie noch; da kommen 
ihnen die nationalen Namen und Bräuche wieder in den Sinn, und 
unter Jammern und Thränen verlassen sie einander. Ebenso wollen 
auch wir jetzt, wo die Theater in Barbarei versunken sind, und 
diese Musik des vulgären, grossen Publikums zu einer tiefen Stufe 
des Verderbnisses herabgekommen ist, hier in unserem nur Wenige 
umfassenden Kreise der alten Musik, wie sie einst war, gedenken. 

Es wird schwer, diesen Eingang der σύμμιχτα συμποτιχά zu 
lesen, ohne den tiefen Schmerz des Aristoxenos mitzufühlen. Liegt 
uns auch die alte Musik weniger als ihm am Herzen, so hören wir 
doch in diesen Klagen um den Untergang der Musik zugleich das 
Grablied um den aus jener Zeit keimenden Tod des ganzen übrigen 
griechischen Culturlebens, das unaufhaltsam in Barbarei erstirbt. 


Von diesem allgemeineren Gesichtspunkte aus, der in jener Zeit 
P* 
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Meister der Theatermusik genannt werden. Uns bleibt nichts anderes 
übrig, als mit Aristoxenos von der Grenzscheide dieser älteren und 
neueren Tragödie an den Verfall der σχηνιχὴ μουσική zu datiren. 
Wir kennen zwar selber die musikalischen Compositionen nicht mehr, 
wir haben bloss die Worttexte, aber die letzteren verstatten uns 
wenigstens einen Einblick in die rhythmische Composition, und die 
letztere führt uns bei selbstständiger unparteiischer Forschung zu 
demselben Satze, den Aristoxenos über die Rhythmen der Aelteren 
und Neueren ausspricht (Plut. mus. 21b) und mahnt uns auch das- 
jenige nicht anzuzweifeln, was Aristoxenos über den tonischen Theil 
dieser beiden Musikepochen ausspricht, dass nämlich die ältere Zeit 
in der Melodiebildung einfacher, grossartiger und reiner, in der 
Harmonisirung und begleitenden Instrumentation reicher und mannig- 
faltiger war. 

Wir haben nicht umhin gekonnt, bei Besprechung des durch 
Athenäus mitgetheilten Eingangs der Aristoxenischen σύμμιχτα συμ- 
xotıxa auf das hier zum ersten Male genannte Thema dieses dia- 
logischen Werkes näher einzugehen und den ganzen Standpunkt, den 
Aristoxenos zu dem Musikstile seiner Zeit einnimmt, kürzlich zu ver- 
anschaulichen. Ein weiteres Fragment findet sich bei Themist. Or. 88. 

Ἀριστόξενος ὁ μουσιχὸς ϑηλυνομένην ἤδη τὴν μουσικὴν ἐπειρᾶτο 
ἀναρρωννύναι αὐτός τε ἀγαπῶν τὰ ἀνδριχώτερα τῶν κρουμάτων 
xal τοὺς μαϑητὰς ἐπιχελεύων τοῦ μαλθϑαχοῦ ἀφεμένους φιλεργεῖν 
τὸ ἀρρενωπὸν ἐν τοῖς μέλεσιν (d. 1, die beiden zuletzt von uns 
genannten Momente der Melodieführung und Harmonisirung 
oder Instrumentalbegleitung). ᾿Επειδὴ οὖν τις ἤρετο αὐτὸν τῶν 
συνήϑων 

Τί δ᾽ ἄν μοι γένοιτο πλέον ὑπεριδόντι μὲν τῆς νέας χαὶ ἐπι- 
τερποῦς ἀοιδῆς, τὴν δὲ παλαιὰν διαπονήσαντι; 

Ἄισῃ, φησί, σπανιώτερον ἐν τοῖς ϑεάτροις, ὡς οὐχ οἷόν τε ὃν 
πλήϑει ἅμα ἀρεστὸν εἶναι καὶ ἀρχαῖον τὴν ἐπιστήμην. 

Ἀριστόξενος μὲν οὖν χαὶ ταῦτα ἐπιτήδευσιν μετιὼν δημοτιχὴν 
παρ᾽ οὐδὲν ἐποιεῖτο δήμου χαὶ ὄχλου ὑπεροψίαν. Καὶ εἰ μὴ 
ὑπάρχοι ἅμα τοῖς τε νόμοις τῆς τέχνης ἐμμένειν χαὶ τοῖς πολ- 
λοῖς ἄδειν χεχαρισμένα, τὴν τέχνην εἵλετο ἀντὶ τῆς φιλανϑρωπίας. 

Es ist nicht überliefert, dass Aristoxenos dies in den σύμμιχτα 
suurorıxa gesagt hat, aber schon der Vergleich mit dem voraus- 
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gehenden Fragmente (τὰ ϑέατρα ἐχβεβαρβάρωται und ἄσῃ are 
τερον ἐν τοῖς ϑεάτροις —, εἰς μεγάλην διαφϑορὰν προελήλυϑεν ἢ zu 
δημος αὕτη μουσιχή und παρ᾽ οὐδὲν ἐποιεῖτο δήμου χαὶ Gy 
Ömepoblav...., τοῖς πολλοῖς ἄδειν κεχαρισμένα) macht dies wahr- 
scheinlich. Zudem finden wir hier die dialogische Form, in der 
die Tischgespräche oder das suprostov (‚‚Eradeyopsvou““ Plut. L |; 
gehalten waren. Wir haben hier eine der vielleicht nicht so zahl- 
reichen Stellen des Werkes, wo einer der Aristoxenischen Tisch- 
genossen (τὶς τῶν συνήϑων) den vortragenden Lehrer mit einer 
Frage unterbricht. 

Zunächst verdient auf die Bezüge hingewiesen zu werden, 
welche sich zwischen dieser bei Themistios erhaltenen Stelle und 
den Aristoxenischen Partien der Plutarchischen Schrift de musica 
finden. Der Schüler fragt dort, was es ihm nütze, wenn er seine 
Arbeit dem alten Stile gewidmet habe (διαπονήσαντι),ρ dagegen den 
neueren und zur Ergötzung der Menge dienenden Stil verachte? 
Darauf die Antwort: „Du wirst seltener im Theater als Sänger 
auftreten.“ Ein Gegenstück dazu ist, was Aristoxenos Plut. de mus. 
Cap. 31 von dem Thebaner Telesias erzählt. Dieser hatte in früherer 
Zeit seine Arbeit dem älteren Stile gewidmet (,, διαπονηϑῆναι") 
dann aber liess er sich durch die fesselnde Theatermusik täuschen 
(ὑπὸ τῆς σχηνιχῆς τε χαὶ ποιχίλης μουσιχῆς), verachtete den alten 
Stil, in dem er auferzogen war, und wandte sich dem Stile des 
Timotheos und Philoxenos zu. Auftreten im Theater und Hingabe 
an den Stil des Timotheos ist identisch, denn dieser beherrscht 
eben die Theater; wer am alten Stile festhält und den neueren 
verachtet, wird sich nicht mit dem Theater befassen, und das δὶ 
nach Aristoxenos ein Zeichen der Trefflichkeit und Classicität. 

Im Schlusse des Fragmentes bei Themistios ist entgegen 
gestellt die τέχνη und die φιλανθρωπία, d. 1. die Kunst gegenüber 
der Manier, welche die Gunst der Menge für sich hat. Dass dies 
die Manier des Timotheos und Philoxenos ist, leidet keinen Zweifel 
Nun heisst es Plut. de mus. 12 von Krexos, Thimotheos und Philo- 
xeD0S: τὸν φιλανϑρωπον χαὶ ϑεματιχὸν νῦν ὀνομαζόμενον (τρύτον 
διώξαντες: sie folgten der Manier, welche die Gunst der Menge 
erwirbt und jetzt als diejenige bezeichnet wird, welche in den 
Agonen den Preis davon trägt. Wir können nicht umhin, den 
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beiden Stellen gemeinsamen Ausdruck φιλανθρωπίας und φιλάνϑρω- 
xov zu betonen, um auch dies für den Aristoxenischen Ursprung 
der letzteren geltend zu machen. 

Ueber die näheren Beziehungen, in welchen die S. CCXXV 
dem Aristoxenos vindicirten Abschnitte der Plutarchischen Schrift 
zu einander und zu den eben besprochenen Fragmenten des Aristo- 
xenos stehen, ist im Commentare gehandelt worden. Zufolge der 
für alle diese Partien sich herausstellenden Gemeinsamkeit des 
Standpunktes darf man vielleicht auch Abschnitt XX, in welchem 
wiederum vom Gegensatze der alten und neuen Musik die Rede ist, 
oder wenigstens dessen erste Hälfte derselben Aristoxenischen Quelle 
zuschreiben. Am meisten tritt jenes Thema in dem Abschnitte XIX 
über die Erlangung des musikalischen Kunsturtheiles zurück. Aber 
hier knüpfen wenigstens die Anfangsworte direct an jenes Thema 
an: Εἰ οὖν τις βούλεται μουσιχῇ καλῶς καὶ χεχριμένως χρῆσϑαι, τὸν 
ἀρχαῖον ἀπομιμείσϑω τρόπον. Auch ist es nicht unsere Ansicht, dass 
sich die σύμμιχτα συμποτιχά ihrem ganzen Umfange nach lediglich 
in der Hervorhebung der alten Musik vor der neuen bewegt haben, 
— noch manche andere der ἐπιστήμη μουσιχὴ angehörige Themata 
mögen im weiteren Verlaufe der Gesprächsammlung behandelt 
worden sein. 

2 


Nächst Aristoxenos ist für Plutarch die Schrift des Hera- 
kleides Pontikos eisaywyr, τῶν ἐν μουσιχῇ die Hauptquelle. Aus 
ihr ist Alles entlehnt, was Lysias im ersten und grössern Theile 
seiner Rede (Abschnitt IV—VII) vorträgt, mit einziger Ausnahme 
des im Anfange des 5. Capitels aus Alexander Polyhistor paren- 
thetisch eingefügten Satzes. 


3. 

Der Abschnitt XIII über die in Plato’s Republik zugelassenen 
und ausgeschlossenen Tonarten, der Abschnitt XVII von den Neue- 
rungen in der Kunst (vielleicht auch der Abschnitt IX über die 
Entwickelung der rhythmischen Formen und XX?) scheinen von 
Plutarch in eben derselben Weise anderweitig her epitomatorisch 
aufgenommen zu sein, wie die besprochenen Stellen des Aristoxenos 
und Herakleides Pontikos. Woher? lässt sich nicht sagen. Dass 
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lich der Zeit des Plutarch angehört haben kann, und so war hier- 
mit allerdings die |Nothwendigkeit gegeben, die Frage nach der 
Authenticität des Buches aufzuwerfen. Mehrere haben sich gegen 
die Autorschaft des Plutarch, der neueste Herausgeber Volkmann 
hat sich für dieselbe erklärt. Die widersprechenden Angaben ver- 
einigen sich dahin, dass allerdings, wie Volkmann annimmt, Plutarch, 
der Schüler des Onesikrates, es ist, dessen Hand wir diese Schrift 
zu verdanken haben. Alles, was darin steht, ist von Plutarch ge- 
schrieben, aber das meiste hat er aus älteren Büchern abge- 
schrieben, und für diesen grössern Theil der Schrift ist er nicht 
der Verfasser, sondern nur der Librarius. Man mag sich in der 
That mit Recht über die Sorglosigkeit des Plutarch wundern können, 
dass er den beiden Freunden seines Lehrers Onesikrates Aussagen 
in den Mund legt, welche für sie durchaus nicht passen, sondern 
nur Sinn haben im Munde des Aristoxenos u. 8. w. — so, wenn er 
den Soterichos sagen lässt, dass vor ihm noch kein Theoretiker 
auf das diatonische und chromatische Tongeschlecht Rücksicht ge- 
nommen habe (Aristoxenos konnte dies freilich von sich sagen) — 
wenn er denselben Soterichos über einen Zustand der Musik als 
den zu seiner Zeit bestehenden reden lässt, welcher in die Zeit 
des Aristoxenos gehört u.s. w. Aber unseren Dank müssen wir 
dem Plutarch gerade für diese seine Sorglosigkeit zu Theil werden 
lassen, denn es ist uns viel mehr mit den wörtlich gegebenen 
Originalstellen gedient, ala wenn sie Plutarch in einer für seine 
Zeit angemessenen Weise bearbeitet und umgestaltet hätte. Plutarch 
ist nicht unerfahren in der Musik, wir wissen das vor Allem aus 
seinen συμποσιαχὰ προβλήματα, in welchen verschiedenartige Punkte 
der musikalischen Theorie und Praxis berührt werden — er ist 
auch, wie sein Buch über die Psychogonie zeigt, in der musika- 
lischen Akustik wohl zu Hause: aber immerhin würden wir in 
seinem Büchlein bei weitem nicht ein so reiches Material für unsere 
Forschung finden, wenn er aus den älteren Musikern nur das- 
jenige excerpirt hätte, was er nach Massgabe seiner musikalischen 
Kenntniss zu verstehen und in freier Selbständigkeit zu gestalten 
im Stande war. 

Von den eben genannten Schriften des Plutarch verdienen die 
„Untersuchungen beim Gastmahl“ etwas näher herangezogen zu 
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gehaltenen Reden und Gegenreden, er hat hier alles Einzelne 
selber gestaltet und ausgeführt, aber nichts desto weniger darf die 
Zurückführung der Gespräche auf einzelne bestimmte Gelegenheiten 
und Tischgenossen nicht als eine poetische Fiction des Schrift- 
stellers angesehen werden, wie dies bei einem Platonischen oder 
Xenophonteischen Symposion allerdings der Fall ist. Wir haben 
in den Plutarchischen συμποσιαχὰ προβλήματα die Erinnerungen an 
wirkliche Thatsachen seines Lebens vor uns: die einzelnen Gast- 
mähler sind alle gehalten worden, die dabei genannten Freunde 
sind wirkliche Personen, die dort persönlich zugegen waren, und 
was Plutarch sie sprechen lässt und auch im Allgemeinen die 
Weise, wie er sie sprechen lässt, darin hat er ihrer Eigenthümlich- 
keit überall mit grosser Treue Rechnung getragen. 

So ist es denn auch gar nicht nothwendig, den scenischen 
Apparat des Plutarchischen Dialogs über die Musik für eine Fiction 
zu halten. Wie Onesikrates, so waren auch seine Gäste, der 
Alexandriner Soterichos und der „von Onesikrates Unterstützung . 
empfangende“ Lysias wirkliche Persönlichkeiten, und wenn er den 
einen als technischen Musiker, den anderen als musikalisch ge- 
bildeten Philosophen hinstellt, so wird auch dies dem wirklichen 
Sachverhalte gemäss sein. Wir werden auch keinen rechten Grund 
haben daran zu zweifeln, dass wirklich am Feste der Kronia im 
Hause des Onesikrates von jenen beiden Männern Vorträge über 
Musik gehalten worden sind, und dass sie wenigstens im Allge- 
meinen denselben Inhalt und dieselbe Richtung hatten, wie Plutarch 
es uns erzählt. 

Eine der Persönlichkeiten unseres Dialogs, nämlich der Gast- 
geber Onesikrates, begegnet uns auch in den συμποσιαχὰ προ- 
βλήματα lib. 5, 5, und zwar auch hier in der Rolle des Gast- 
gebers. Als nämlich Plutarch aus Alexandrien nach seiner Vater- 
stadt Chäronea zurückgekehrt ist, da wird ihm von jedem seiner 
Freunde der Reihe nach ein festliches Empfangsmahl veranstaltet, 
welches immer so zahlreich an Gästen ist, dass vor lauter Lärm 
kein ordentliches Gespräch geführt werden kann und die Gesell- 
schaft früh auseinander geht. Der Arzt Onesikrates aber hat 
diesen Uebelstand vermieden: nur ein ausgewählter kleiner Kreis 
ist von ihm zum Ehrenmahle Plutarch’s eingeladen worden, darunter 
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somit gewissermassen ein Gegenbild der am Kronosfeste bei Onesi- 
krates gehaltenen Gespräche über Grammatik und Musik, aber in 
einer durchaus freieren, künstlerischeren und glänzenderen Weise, 
In seinem Dialog über Musik versteht es Plutarch noch nicht, die 
Berichte der früheren in freier Weise zu gestalten. Das meiste, was 
er dort vorgetragen werden lässt, sind wörtliche Auszüge aus Aristo- 
xenos’ und Herakleides’ Schriften; hier dagegen, bei dem Gastmahle 
des Ammonios, zeigt sich Plutarch auf dem Höhepunkte seines eigenen 
vielseitigen Wissens und seiner schriftstellerischen Kunst. Schade, 
dass uns grade der Theil der Unterhaltungen, welcher sich auf 
Musik bezieht, in den Handschriften nicht mehr erhalten ist. Nachdem 
der Musiker Eraton das Fest mit einem Hymnus eingeleitet, sollen 
nach Ammonios’ Anordnung zuerst die Grammatiker und Mathema- 
tiker, alsdann die Rhetoren und Musiker Themata ihrer Kunst und 
Wissenschaft erörtern. (Im Dialog. de mus. waren am ersten Tage 
die grammatischen, am zweiten Tage die musikalischen Unterhal- 
tungen geführt worden.) Von den musikalischen Problemen wurden 
z. B. folgende beantwortet: Woher rührt die Dreitheilung der Cantica 
(wahrscheinlich die Stesichoreische Trichotomie)? Wie unterscheiden 
sich die melodischen von den symphonischen Intervallen? Woher 


rührt die Symphonie, und wie kommt es, dass die Melodie immer 


den tieferen Ton, die gleichzeitige Begleitung den höheren Ton des 
Accordes hat? (Bei uns Modernen ist es gewöhnlich umgekehrt). 
Dass diese Fragen aufgeworfen, wissen wir aus dem uns erhaltenen 
Inhaltsverzeichnisse der προβλήματα συμποσιαχά; die uns jetzt fehlende 
Beantwortung wird sicherlich in einer nicht minder geistvollen, 
scharfsinnigen und gelehrten Weise wie die der grammatischen 
προβλήματα durchgeführt worden sein. Nur am Ende des Buches 
ist uns eine musikalische Erörterung überkommen. Nachdem nämlich 
Cap. 14 die Tischgenossen den Musen ein Trankopfer gebracht und 
zu Fratons Kitharabegleitung einen Hymnus gesungen, und alsdann 
den jungen Zöglingen des Ammonios die Preise für ihre Leistungen 
in der Gymnastik zuertheilt worden sind, kommt schliesslich die 
Unterhaltung auf die alte Örchestik. Ammonios giebt eine Erklärung 
der drei hauptsächlichsten orchestischen Momente, der φορά, des 
σχῆμα und der δεῖξις. Sein Vortrag schliesst mit den Worten: 
„Aber nichts ist jetzt in unserer schlechten Musik so tief herab- 
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dass das unselbständige Epitomator-Verfahren im Dialoge über die 
Musik mit der freien und selbständigen Stellung, welche Plutarch 
in bezug auf musikalische Dinge in den Probl. symp. einnimmt, in 
einer ganz entschiedenen Differenz steht, die nur dann eine genügende 
Lösung erhält, wenn wir für beide Werke zwei ganz verschiedene 
Schriftstellerepochen im Leben des Plutarch annehmen. Die Probl. 
symp. hat er in seinem reiferen Leben abgefasst (vgl. lib. 8, c. 6, 
wo Plutarch’s jüngere Söhne aus dem Theater zurückkommen), der 
Dialog über die Musik muss noch im jugendlichen Lebensalter des 
Plutarch geschrieben sein, wo er zwar schon in der Musik unter- 
wiesen war und ein richtiges Verständniss ihrer Geschichte und ihrer 
damaligen Stellung hatte, aber bei der Wiedergabe eines über die 
Depravation der Musik gehaltenen Gespräches sich in den meisten 
Stücken wörtlich an die Quellen anschloss, welche die jenen Vor- 
trag hualtenden Musiker Soterichos und Lysias nicht anders als in 
einer sehr freien Weise hatten zu Grunde legen können. Vermuth- 
lich ist unser Dialog die frühste Schrift, welche wir von Plutarch 
besitzen. Sollen wir eine zweite nennen, in der er sich in ähn- 
licher Weise wie dort fast ganz und gar wörtlich an seine Quellen 
angeschlossen hat, ohne dieselben einer freieren Durcharbeitung 
zu unterziehen, so ist dies der παραμυϑυητιχὸς πρὸς ᾿Απολλώνιον, der 
in seiner Manier jedenfalls am nächsten an den διάλογος περὶ 
μουσικῆς herantritt. 

Denjenigen, welche für unsern Dialog die Autorschaft des Plutarch 
ableugneten, hätte eine Conjectur sehr nahe gelegen, bei welcher 
die handschriftliche Ueberlieferung ‚„IAourapyou“ περὶ μουσικῆς in 
vollem Rechte bestehen geblieben wäre, indem sie nämlich nicht an 
Plutarch den Vater, sondern an Plutarch den Sohn gedacht hätten, 
welchem jener zugleich mit seinem Sohne Autobulos die Schrift 
περὶ τῆς ἐν Τιμαίῳ Ψυχογονίας dedicirt hat. Man hätte hierfür mit 
Leichtigkeit geltend machen können, dass gerade die Partie des 
Dialogs über Musik, welche die eigene Arbeit des sonst nur als (‘om- 
pilator erscheinenden Verfassers ist, nämlich der Abschnitt von den 
akustischen Zahlen im Platonischen Timaios und im Aristoteles, ein 
dem jüngeren Plutarch wohl bekanntes und geläufiges Thema ist, 
wie denn Plutarch der Vater in der oben genannten Schrift Cap. 29 
bezüglich jener apıdumv sagt „mept ὧν εἰ χαὶ πολλάχις ἀχηχίατε zal 


CCXL Prolegomena. VII. Zur Kritik der Aristoxenischen Tischgespräche. 


πολλοῖς ἐντετευχήχατε λόγοις χαὶ γράμμασιν, οὐ χεῖρόν ἐστι χἀμὲ βραχέας 
διελθεῖν, προεχϑέμενος τὸ τοῦ llAarwvos.“ Der gleichnamige Sohn 
würde alsdann in Beziehung auf die musische Kunst genau auf den- 
selben Standpunkt stehen, den der Vater zu Folge der Schlussworte 
des Ammonios in den Probl. symp. einnimmt, nämlich in einem 
feindlichen Gegensatze zu der Musik seiner Zeit und im Geiste 
seines Vaters den Dialog über Musik compilirt haben, und der 
Onesikrates, in dessen Hause dies Gespräch gehalten sein soll, würde 
nicht der διδάσχαλος des älteren Plutarch, den er Probl. symp. lib.5, 
c. 3. 4 bei sich zu Gaste hat, sondern der jüngere Plutarch sem. 
Aber nach dem oben Gesagten fehlt einer solchen Conjectur alle 
Berechtigung; denn mit welchem Rechte dürfen wir, um den alten 
Plutarch von dem Vorwurfe einer allzuweit getriebenen Compilation 
zu befreien, denselben Vorwurf seinem Sohne aufbürden, der uns 
doch zu einem Urtheile über seine etwaigen schriftstellerischen 
Leistungen nicht die mindeste Handhabe bietet? 


ARISTOXENEAE RESTITUTIONIS 
APPARATUN,. 


ARISTOXENI 
MVSICI ANTIQVISS. 


HARMONICORVM ELEMENTORVM 
LIBRI III*®) 
OMNIA NUNC PRIMUM LATINE CONSCRIPTA ET EDITA 


AB ANT. GOGAUINO GRAUIENSI. 


VENETIIS, APUD VINCENTIUM VALGRISIUM. 
MDLAXI. 


*) Sequuntur: Cl. Ptolemaei Harmonicorum, seu de Musica lib. III. 
Aristotelis de objecto Auditus fragmentum ex Porphyrij commentarijs. 
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APIZTOEENOY 
ἸῊΣ ΚΑΤᾺ ΤῊΝ ΠΡΩΤῊΝ ΕΚΔΟΣΙΝ 


_ APMONIKHE ΠΡΑΓΜΑΤΙῚΑΣ 
TA EN APXHI 


BIBA. A, 


$ 1. Τῆς περὶ μέλους ἐπιστήμης πολυμεροῦς οὔσης xal 
διῃρημένης εἰς πλείους ἰδέας μίαν τινὰ αὐτῶν ὑπολαβεῖν δεῖ, 
τὴν ἁρμονιχὴν χαλουμένην, εἶναι πραγματείαν τῇ τε τάξει 
πρώτην οὖσαν ἔχουσάν τε δύναμιν στοιχειώδη; τυγχάνει γὰρ 
οὖσα τῶν πρώτων τῶν χατὰ μέλος ϑεωρητιχή, ταῦτα δ᾽ ἐστὶν 
09a συντείνει πρὸς τὴν τῶν συστημάτων τε χαὶ τῶν τόνων 
ἡεωρίαν. προσήχει γὰρ μηϑὲν πορρωτέ ρον τούτων ἀξιοῦν παρὰ 
τοῦ τὴν εἰρημένην ἔχοντος ἐπιστήμην. τέλος γὰρ (αὐτὸν τοῦτό 
ἐστι τῆς πραγματείας ταύτης. τὰ δ᾽ ανώτερω ὅσα ϑεωρεῖται 
χρωμένης Ton τῆς ποιητιχῆῇς τοῖς τε συστήμασι χαὶ τοῖς τόνοις 
οὐχέτι ταύτης ἐστὶν, ἀλλὰ τῆς ταύτην τε χαὶ τὰς ἄλλας περι- 
ἐχούσης ἐπιστήμης 6 ὧν πάντα ϑεωρεῖται τὰ χατὰ μουσιχήν. 
αὕτη ὃ ἐστὶν ἢ τοῦ μουσιχοῦ ἕξις. 

8 2. Τοὺς μὲν οὖν ἔμπροσθεν (ἡμμένους τῆς ἁρμονιχῆς 
πραγματείας συμβέβηχεν ὡς ἀχηϑῶς) ἁρμονιχοὺς εἶναι βούλεσϑαι 
μόνον. αὐτῆς γὰρ τῆς ἁρμονίας ἥπτοντο μόνον, τῶν 6 ἄλλων 
Ἱενῶν οὐδεμίαν πώποτ᾽ ἔννοιαν εἶχον. σημεῖον δὲ" τὰ γὰρ 
διαγράμματα αὐτοῖς τῶν ἐναρμονίων ἔχχειται μόνον συστημά- 
των, διατόνων δ᾽ ἢ χρωματιχῶν οὐδεὶς πώποϑ᾽ ἑώραχεν. καί 
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Meib. 


ΑΡΙΣΤΟΞΕΝΟΥ͂ 
ἸῊΣ ΚΑΤᾺ ΤῊΝ ΠΡΩΤῊΝ ΕΚΔΟΣΙΝ 


ΑΡΜΟΝΙΝῊΗΣ TIPATMATEIAX 
TA EN ΑΡΧΗ] 


> BIBA. A. 


$ 1. Τῆς περὶ μέλους ἐπιστήμης πολυμεροῦς οὔσης χαὶ 
διῃρημένης εἰς πλείους ἰδέας μίαν τινὰ αὐτῶν ὑπολαβεῖν δεῖ, 
τὴν ἁρμονιχὴν χαλουμένην, εἶναι πραγματείαν τῇ τε τάξει 
πρώτην οὖσαν ἔχουσάν τε δύναμιν στοιχειώδη" τυγχάνει γὰρ 
Ὁ οὖσα τῶν πρώτων τῶν χατὰ μέλος ϑεωρητιχή, ταῦτα 6 ἐστὶν 
ὅσα συντείνει πρὸς τὴν τῶν συστημάτων τε χαὶ τῶν τόνων 
ϑεωρίαν. προσήχει γὰρ μιηϑὲν πορρωτέ ρον τούτων ἀξιοῦν παρὰ 
τοῦ τὴν εἰρημένην ἔχοντος ἐπιστήμην. τέλος γὰρ (αὐτὸν τοῦτό 
ἐστι τῆς πραγματείας ταύτης. τὰ δ᾽ ἀνώτερω ὅσα ϑεωρεῖται 
Ὁ χρωμένης ἤδη τῆς ποιητιχῇς τοῖς τε συστήμασι χαὶ τοῖς τόνοις 
οὐχέτι ταύτης ἐστὶν, ἀλλὰ τῆς ταύτην τε χαὶ τὰς ἄλλας περι- 
ἐχούσης ἐπιστήμης ὃι ὧν πάντα ϑεωρεῖται τὰ χατὰ μουσιχήν. 
αὔτη ὃ ἐστὶν ἡ τοῦ μουσιχοῦ ἕξις. 
8 2. Τοὺς μὲν οὖν ἔμπροσϑεν (ἡμμένους τῆς ἁρμονιχῆς 
'Ὸ πραγματείας συμβέβηχεν ὡς ἀληϑῶς) ἁρμονιχοὺς εἶναι βούλεσϑαι 
μόνον. αὐτῆς γὰρ τῆς ἁρμονίας ἥπτοντο μόνον, τῶν ὃ ἄλλων 
γενῶν οὐδεμίαν πώποτ᾽ ἔννοιαν εἶχον. σημεῖον δὲ" τὰ γὰρ 
διαγράμματα αὐτοῖς τῶν ἐναρμονίων ἔχχειται μόνον συστημά- 
των, διατόνων δ᾽ 7, χρωματιχῶν οὐδεὶς πώπο!" ἐώραχεν. καί 
1: 


Meib. 


Προοίμιον. 5 
IL. 

8 5. ᾿Αναγχαῖον δ᾽ eis τὴν τούτων ξύνεσιν πρὸς τοῖς 
εἰρημένοις περὶ (τῆς) τ᾽ ἀνέσεως χαὶ ἐπιτάσεως χαὶ βαρύ- 
τητος χαὶ ὀξύτητος χαὶ τάσεως εἰπεῖν τί. ποτ’ ἀλλήλων 
διαφέρουσιν. ()ὐδεὶς γὰρ οὐδὲν περὶ τούτων εἴρηχεν, ἀλλὰ τὰ 

' μὲν αὐτῶν ὅλως οὐδὲ νενόηται τὰ ÖL συγχεχυμένως. 
ol. 

8 6. Μετὰ ταῦτα δὲ περὶ τῇς τοῦ βαρέος τε xal 
ὀξέος διαστάσεως λεχτέον πότερον εἰς ἄπειρον αὔξησίν τε 

We; . v Ἅ > ! N v 
xal ἐλάττωσιν ἔχει N) οὗ, ἢ πῇ μὲν πῆ δ᾽ οὔ. 


10 
IV. 


8 1. Τούτων δὲ διωρισμένων (πρῶτον μὲν περὶ φϑόγγου 
λεχτέον τί ποτ᾽ ἐστίν. Μετὰ δὲ τοῦτο) περὶ διαστήματος 
χαϑόλου (διοριστέον Ep ὅσον ἐστὶ) δίχαιον, ἔπειτα διαιρετέον 
ὁσάχως δύναται διαιρεῖσθαι" εἶτα περὶ συστήματος χαϑόλου 

5 [δὲ] διελ(ϑ)όντα λεχτέον εἰς ὅσας πέφυχε τέμνεσϑαι διαιρέσεις. 


Υ. 


8 8. Εἶτα περὶ μέλους ὑποδηλωτέον χαὶ τυπωτέον οἵαν 
ἔχει φύσιν τὸ χατὰ μουσιχήν, ETELOT, πλείους εἰσὶ φύσεις μέ- 
λους, μία δ᾽ ἐστί τις Ex πασῶν αὐτοῦ 7, τοῦ ἡρμοσμένου καὶ 

0 μελῳδουμένου. διὰ τὴν ἐπαγωγὴν δὲ τὴν ἐπὶ τοῦτο γιγνομένην 
χαὶ τὸν χωρισμὸν τὸν ἀπὸ τῶν ἄλλων ἀναγχαῖόν πως χαὶ τῶν 
ἄλλων ἐπαφᾶσϑαι φύσεων. 


v1. 

8 9. ᾿Αφορισϑέντος δὲ τοῦ μουσιχοῦ μέλους οὕτως ὡς 

85 ἐνδέχεται μηδέπω τῶν καϑ' ἔχαστα τεϑεωρημένων AAN ὡς ἐν 

τύπῳ xal περιγραφῇ, διαιρετέον τὸ χαϑόλου χαὶ μεριστέον εἰς 
ὅσα φαίνεται μέρη διαιρεῖσϑαι. 
vu. 


8: 10. (Μετὰ δὲ τοῦτο Aexteov, xal’ ἥντινα διαφορὰν 
80 τὰ σύμφωνα τῶν διαφώνων διαφέρει.) 


υ Τῆς πρώτης ἀρμονιχῆς τῶν Ev ἀρχῇ- 


van. 

8 11. (Kita τονιαῖον διάστημα εἰς τίνας διαιρέσεις ὃια:- 
ρεῖται.) 

IX. 

8 12. Εἶτ᾽ ἀποδοτέον τὰς τῶν γενῶν διαφορὰς αὐτὰ; 
τὰς ἐν τοῖς χινουμένοις τῶν φϑόγγων, ἀποδοτέον GE χαὶ τοὺς 
τόπους ἐν οἷς κινοῦνται. - Τούτων 6 οὐδεὶς περὶ οὐδενὸς πώ- 
ποτ ἔσχηχεν ἔννοιαν οὐὸ ἡντινοῦν, αλλὰ περὲ πάντων τῶ" 
εἰρημένων αὐτοῖς ἡμῖν ἀναγχαῖον ἐξ ἀρχῇῆς πραγματεύεσϑαι, 
παρειλήφαμεν γὰρ οὐδὲν περὶ αὐτῶν ἀξιόλογον. 


10 x 
813. Μετὰ τοῦτο δὲ λεχτέον περὶ (τῆς) τε συνεχείας χαὶ 
τοῦ EINS τί TOT ἐστὶν ἐν τοῖς συστήμασι χαὶ πῶς ἐγγιγνόμενον. 


ΧΙ. 
ἢ 14. Μετὰ 68 τοῦτο πρῶτον περὶ διαστημάτων (τῶν) 
15 ἀσυνϑέτων λεχτέον, εἶτα περὶ συνϑέτων. p3 


ΧΙ. 
ἢ 15. ᾿Αναγχαῖον δὲ ἀπτομένοις ἡμῖν συνϑέτων ὄδιαστη- 
μάτων οἷς ἅμα χαὶ συστήμασιν εἶναί πως συμβαίνει περὶ συν- 
ϑέσεως ἔχειν τι λέγειν τῆς τῶν ἀσυνϑέτων διαστημάτων. 


20 8 16. Ilepi ἧς οἱ πλεῖστοι τῶν ἁρμονιχῶν οὐδ᾽ ὅτι πρα- 
ματευτέον ἤσϑοντο΄ δῆλον 6 ἡμῖν ἐν τοῖς ἔμπροσϑεν γέγονε). 
οἱ δὲ περὶ ὡρατοχλέα τοσοῦτον εἰρήχασι μόνον ὅτι ἀπὸ τοῦ 
ὀιὰ τεττάρων ἐφ᾽ ἑχάτερα δίχα σχίζεται τὸ μέλος, οὐδὲν οὐτ 
εἰ ἀπὸ παντὸς τοῦτο γίγνεται διορίσαντες οὔτε διὰ τίνα αἰτίαν 

25 εἰπόντες οὔϑ᾽ ὑπὲρ τῶν ἄλλων διαστημάτων ἐπισχεψάμενοι τίνα 
πρὸς ἄλληλα συντίϑενται τρόπον, καὶ πότερον παντὸς διαστίή- 


μᾶάτος πρὸς πᾶν ὡρισμένος τίς ἐστι λόγος τῆς συνϑέσεως χαὶ 


In libb. manuser. 88 10. 11 desunt; legitur ὃ 18. \Mera τοῦτο 6: ... ante 
8 11. Εἶτ᾽ ἀποδοτέον... 


ΠΡροοίμιον. Ἷ 


πῶς μὲν ἐξ αὐτῶν πῶς ὃ οὗ γίγνεται συστήματα 7) τοῦτο 
αὐἠριστόν ἐστιν᾽ περὶ γὰρ τούτων οὔτ᾽ ἀποδειχτιχὸς OUT ἀνάπο- 
ὄειχτος ὑπ᾽ οὐδενὸς πώποτ᾽ εἴρηται λόγος. οὔσης δὲ ϑαυμα- 
στῆς τῆς τάξεως περὶ τὴν τοῦ μέλους σύστασιν ἀταξία πλεί- 

5 στὴ μουσιχῇς ὑπ᾽ ἐνίων χατέγνωσται διὰ τοὺς μεταχεχειρι- 
σμένους τὴν εἰρημένην πραγματείαν. οὐδὲν δὲ τῶν αἰσϑητῶν 
τοσαύτην ἔχει τάξιν οὐδὲ τοιαύτην. ἔσται δ᾽ ἡμῖν δῆλον τοῦδ 
οὕτως ἔχον, ὅταν ἐν αὐτῇ γενώμεϑα τῇ πραγματεία. νῦν δὲ 
τὰ λοιπὰ τῶν μερῶν λεχτέον. 


10 ΧΠΙ. 
ἃ 17. ᾿Αποδειχϑέντων γὰρ τῶν ἀσυνϑέτων διαστημάτων 
ὃν τρόπον πρὸς ἄλληλα συντίϑεται περὶ τῶν συστάντων ἐξ P-6 
αὐτῶν συστημάτων λεχτέον περί τε τῶν ἄλλων χαὶ τοῦ 
τελείου, ἐξ ἐχείνων ἀποδειχνύντας πόσα ἐστὶ χαὶ ποῖ ἄττα, 

5 τάς τε κατὰ μέγεϑος αὐτῶν ἀποδιδόντας διαφορὰς καὶ τῶν 
μεγεθῶν ἑχάστου τάς τε (χατὰ σχῆμα χαὶδ χατὰ σύνϑεσιν 
(χαὶ χατὰ ϑέσιν) ὅπως μηδὲν τῶν μελῳδουμένων μήτε μέγε- 
dos μήτε σχῆμα μήτε σύνϑεσις μήτε ϑέσις αἀναπόδειχτος 


8 18. Τούτου δὲ τοῦ μέρους τῆς πραγματείας ἄλλος μὲν 
Ὁ οὐδεὶς πώποϑ᾽ ἥψατο᾽ ᾿ΙΠρατοχλῆς 9 ἐπεχείρησεν ἀναποδείχτως 
ἐξαριϑμεῖν (τὰ συστήματα) ἐπί τι μέρος ὅτι ὃ οὐδὲν εἴργχεν 

ταριυῦμ μας ὦ τί pepos HT ey... 
4 4 wur “- Nm - \ . >. x ri \ . y (4,2 -, [2 _ 
αλλὰ πάντα Ψευδῆῇ χαὶ τῶν φαινομένων τῇ αἰσϑήσει διημάρ 
’ \ Y ἢ ΡΥ 9 . \ (19 e Ypm R 
τηχε, τεϑεώρηται μὲν ἐμπροσῦεν OT αὐτὴν καῦ αὑτὴν EIYTA- 
ζομεὺ τὴν πραγματείαν ταύτην. τῶν δ᾽ ἄλλων χαϑόλου μὲν 
35 χαϑάπερ ἔμπροσϑεν εἴπομεν οὐδεὶς TTTAL, ἐνὸς GE συστήματος 
᾿ N m Ἵ ya a, Ayo’ 45 7 ς ὴ 
ΕΠρατοχλῇς ἐπεχείρησε χαϑ᾿ ἕν γένος ἐξαριϑμῆσαι (ἐπ)τὰ 

, φ-φ»ὦ΄257ν3,ὄ " - > N - - « - N 
σχήματα τοῦ διὰ πασῶν αποδειχτιχῶς τῇ περιφορᾷ τῶν δια- 
στημάτων δειχνύς, οὐ χαταμαὼν ὅτι μὴ προσαποδειχϑέντων 
τῶν τε τοῦ διὰ πέντε σχημάτων χαὶ τῶν τοῦ διὰ τεσσάρων 
30 πρὸς δὲ τούτοις χαὶ τῆς συνϑέσεως αὐτῶν τίς πότ᾽ ἐστι xal 
ἂν ἐμμελῶς συντίϑενται πολλαπλάσια τῶν ἑπτὰ συμβαίνειν 
( > . δ, ας, κι ἊΣ ΣΟ _ Γ ( τ Κρ, 
γίγνεσθαι ὀείχνυται᾽ ετιϑέμεϑα 6 εν τοῖς ἐμπροσῦεν ὁτι ουὑτῶς 


8 Τῆς πρώτης ἀρμονιχῆς τὰ ἐν ἀρχῷ- 


ἔχει, διόπερ ταῦτα μὲν ἀφείσϑω, τὰ δὲ λοιπὰ λεγέσθω τῶν 
τῆς πραγματείας μερῶν. 


ΧΙΥ. 
8 19. ᾿Εξηριϑμημένων γὰρ τῶν συστημάτων χαὶ χαΐ pt. 
5 ἔχαστον τῶν γενῶν (Kal) κατὰ πᾶσαν διαφορὰν τὴν εἰρημένῃ, 
μαἰγνυμένων πάλιν τῶν γενῶν T(iva τρόπον) αὐτὸ τοῦτ᾽ 
ποιεῖται πραγματευτέον. . 


οὐδὲ γὰρ αὐτὴν τὴν μῖξιν τί ποτ΄ ἐστὶ χατεμεμαϑήχεσαν. 


ΧΥ. 

10 8 20. Τούτων 6° ἐχόμενόν ἐστι περὶ φϑἬόγγων εἰπεῖν, 
ἐπειδήπερ οὐχ αὐτάρχη τὰ διαστήματα πρὸς τὴν τῶν φϑόγγων 
ὀιάγνωσιν. 

ΧΥΙ. 
21. ᾿Επεὶ 62 τῶν συστημάτων ἔχαστον ἐν τόπῳ tm 

15 τῆς φωνῆς τεϑὲν μελῳδεῖται καὶ, χαϑ᾽ αὑτὸ διαφορὰν οὐδεμίαν 
λαμβάνονίτος τοῦ συστήματος αὐτοῦ, τὸ γιγνόμενον ἐν αὐτῷ 
μέλος οὐ τὴν τυχοῦσαν λαμβάνει διαφορὰν, ἀλλὰ σχεδὸν τὴν 
μεγίστην, ἀναγκαῖον ἂν εἴη τῷ τὴν εἰρημένην μεταχειριζομένω 
πραγματείαν περὶ τοῦ τῆς φωνῆς τόπου χαϑόλου χαὶ χατὰ 

20 μέρος εἰπεῖν ἐφ ὅσον ἐστὶ δίχαιον᾽ ἔστι δ᾽ ἐπὶ τοσοῦτον ἐφ 
ὅσον ἡ τῶν συστημάτων αὐτῶν «σημαίνει φύσις. 


XViD. 
ἃ 22. Ilepi δὲ συστημάτων χαὶ τόπων οἰχειότητος (Stck 
ϑόντας) καὶ (περὶ) τῶν τόνων λεχτέον, οὐ πρὸς τὴν χατα- 
25 πύχνωσιν βλέποντας χαϑάπερ οἱ ἁρμονιχοὶ, ἀλλὰ πρὸς τὴν 
[ἄλληλα] μελῳδίαν τῶν συστημάτων οἷς ἐπὶ τῶν τόνων zei 
μένοις μελῳδεῖσϑαι συμβαίνει πρὸς ἄλληλα. [Περὶ τούτου 6 
τοῦ μέρους ἐπὶ βραχὺ τῶν ἁρμονιχῶν ἐνίοις συμβέβηχεν εἰρη; 
χέναι χατὰ τύχην, οὐ περὶ τούτου λέγουσιν ἀλλὰ χαταπυχνῶσαι 
[4 -ῳτγ,ο., 4 \ N‘ - ᾿ς x 
30 βουλομένοις τὸ διάγραμμα, (περὶ δὲ τοῦ χαϑόλου οὐδενὶ Ρ 
σχεδὸν, (ὡς) ἐν τοῖς ἔμπροσϑεν φανερὸν γεγένηται τοῦϑ᾽ ἡμῖν. 


οι 
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α΄. Περὶ τῶν τῆς χατὰ τόπον φωνῆς κινήσεων. 11 


ς - \ 7 \ A - x n N 
ΛΑπλῶς γὰρ ὅταν μὲν οὕτω χινῆται ἡ φωνὴ ὥστε μηδα- 
" | μη 
μοῦ δοχεῖν ἔστασϑαι τῇ ἀχοῇ, συνεχῇ λέγομεν ταύτην τὴν 
κίνησιν. ὅταν δὲ στῆναί που δόξασα εἶτα πάλιν διαβαίνειν 
τινὰ τόπον φανῇ χαὶ τοῦτο ποιήσασα πάλιν ἐφ’ ἑτέρας τάσεως 
στῆναι δόξῃ χαὶ τοῦτο ἐναλλὰξ ποιεῖν φαινομένη συνεχῶς δια- 
“- ' \ x (4 γι x , x 
τελῇ, διαστηματιχὴν τὴν τοιαύτην χίνησιν λέγομεν. 


\ \ v \ μ᾿ ‚ >\ 
ἢ 28. Τὴν μὲν οὖν συνεχῇ λογιχὴν εἶναί φαμεν, διαλε- 
» x En Υ̓͂ \ = \ “-- 4 
γόομένων γὰρ ἡμῶν οὕτως N φωνὴ χινεῖται χατὰ τόπον ὥστε 
N er m. Ὕ ” Α > N e ’ὔ «Δ ᾿ ‚p 
μηδαμοῦ δοχεῖν ἴστασϑαι. Kara δὲ τὴν ἑτέραν ἣν ὀνομάζο- 
μὲν διαστηματιχὴν ἐναντίως πέφυχε γίγνεσθαι" ἀλλὰ γὰρ ἴστα- 
σϑαί τε δοχεῖ χαὶ πάντες τὸν τοῦτο φαινόμενον ποιεῖν οὐχέτι 
έγειν φασὶν αλλ’ ἄδειν. Διόπερ ἐν τῷ ὁιαλέγεσϑαι φεύγομεν 
τὸ ἐστάναι τὴν φωνήν, ἂν μὴ διὰ πάϑος ποτὲ εἰς τοιαύτην 
χίνησιν ἀναγχασϑῶμεν ἐλϑεῖν, ἐν δὲ τῷ μελῳδεῖν τοὐναντίον 
ποιοῦμεν, τὸ μὲν γὰρ συνεχὲς φεύγομεν, τὸ δ᾽ ἑστάναι τὴν 
φωνὴν ὡς μάλιστα διώχομεν. ὅσῳ γάρ μᾶλλον ἐχάστην τῶν 
φωνῶν μίαν τε χαὶ ἐστηχυῖαν χαὶ τὴν αὐτὴν ποιήσομεν, το- 
LA 5 -- » (χ “ἢ , ‘ am 
σούτῳ φαίνεται τῇ αἰσϑήσει τὸ μέλος αχριβέστερον. 
σ r ’ 7 x - κ« - 
Ur μὲν οὖν ὀύο κινήσεων οὐσῶν χατὰ τόπον τῆς φωνῆς 
« x “-« \ n .2 ,» 3 \ N ST “ \ -ς [2 
ἢ μὲν συνεχὴς λογιχή τίς ἐστιν N δὲ διαστηματιχὴ μελωσιχῇ, 
σχεδὸν δῆλον EX τῶν εἰρημένων. 


D. 
Περὶ τῆς τ ἀνέσεως καὶ ἐπιτάσεως χαὶ βαρύτητος καὶ ὀξύτητος 
Aal τάσεως. 

8 29. Φανεροῦ 6 ὄντος ὅτι δεῖ τὴν φωνὴν ἐν τῷ μελῳδεῖν 
τὰς μὲν ἐπιτάσεις τε καὶ ανέσεις: ἀφανεῖς ποιεῖσϑαι τὰς δὲ τάσεις 
ΕΣ , “,ἙΔ BL \ AR ’ N \ \ 
αὐτὰς φϑεγγομένην φανερὰς χαϑιστάναι, — ἐπειδὴ τὸν μὲν 
τοῦ διαστήματος τόπον ὃν διεξέρχεται ὁτὲ μὲν ανιεμένη ὁτὲ 

27 4 ᾽ ῶ 7 . De) EN » m x “ἍΝ ς 
6° εἐπιτεινομένη λανϑάνειν αὐτὴν δεῖ ὀιεξιοῦσαν, τοὺς GE ὁρί- 
ζοντας φϑόγγους τὰ διαστήματα ἐναργεῖς τε χαὶ ἐστηχότας 
ἀποδιδόναι --- ὥστ᾽ ἐπεὶ τοῦτ᾽ ἔστι δῆλον λεχτέον ἂν εἴη περὶ 


I. 


Πρῶτον μὲν οὖν ἁπάντων τὴν τῆς φωνῆς κίνησιν διοριστέον αὐτὴν 
χατὰ τόπον. 


8 25. Ilpwtov μὲν οὖν ἀπάντων αὐτῆς τῆς χατὰ τὸ 
ὅ πον χινήσεως τὰς διαφορὰς ϑεωρῆσαι τίνες εἰσὶ πειρα- 
en 

Tr ΝΑ \ > Pi \ ΔῈ m nn rg x £ ° ᾿ ἡ" 

πάσης δὲ φωνῆς δυναμένης χινεῖσϑαι τὸν εἰρημένον αὐτὸν 

τρόπον δύο τινές εἰσιν ἰδέαι χινήσεως, ἦ τε συνεχὴς χαὶ ἢ 
Ἂς ’ 
διαστηματιχῇ. 


10 26. Kara μὲν 
φαίνεται ἣ φωνὴ τῇ αἰσθήσει οὕτως ὡς ἂν μηδαμοῦ ἰστα- 
μένη (N), μηδ᾽ ἐπὶ αὐτῶν τῶν περάτων χατά γε τὴν τῆ 
v ἅλ,2 “ - 
αἰσϑήσεως φαντασίαν, ἀλλὰ φερομένη συνεχῶς μέχρι σιωπῇ 
Kata δὲ τὴν ἑτέραν ἣν ὀνομάζομεν διαστηματιχὴν ἐναντίως 

| RSOR ip 

15 φαίνεται χινεῖσϑαι᾽ διαβαίνουσα γὰρ ἴστησιν αὑτὴν ἐπὶ μιᾶς 
τάσεως εἶτα πάλιν ἐφ᾽ ἑτέρας καὶ τοῦτο ποιοῦσα συνεχῶς -- 
λέγω δὲ συνεχῶς χατὰ τὸν χρόνον --- ὑπερβαίνουσα μὲν τοὺς 
περιεχομένους ὑπὸ τῶν τάσεων τόπους, ἱσταμένη ὃ ἐπ᾿ αὐτῶν 
τῶν τάσεων χαὶ φϑεγγομένη ταύτας μόνον αὐτὰς μελῳδεῖν 

go λέγεται χαὶ χινεῖσϑαι διαστηματιχὴν χίνησιν. 


οὖν τὴν συνεχῆ τόπον τινὰ διεξιέναι 


8 27. Ληπτέον δὲ ἑκάτερον τούτων χατὰ τὴν τῆς αἰσὺγ- 
σεως φαντασίαν᾽ πότερον μὲν γὰρ ὀυνατὸν ἢ αδύνατον φωνῆι 
χινεῖσϑαι χαὶ πάλιν ἴστασϑαι αὐτὴν ἐπὶ μιᾶς τάσεως, ἑτέρας 
ἐστὶ σχέψεως xal πρὸς τὴν ἐνεστῶσαν πραγματείαν οὐχ ανα- 

25 χαῖον τὸ διαχινῆσαι τούτων ἑχάτερον᾽ ὁποτέρως γὰρ ἸΌΝ τ 
αὐτὸ ποιεῖ πρός γε τὸ χωρίσαι τὴν ἐμμελῆ χίνησιν τῆς zw 
ἀπὸ τῶν ἄλλων χινήσεων. 
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τάσις τῆς φωνῆς. Μὴ ταραττέτωσαν δ᾽ ἡμᾶς αἱ τῶν εἴς 
τίιυγας χινήσεις ἀγόντων τοὺς φϑόγγους δόξαι χαὶ χαϑόλου τὴν 
φωνὴν χίνησιν εἶναι φασχόντων, ὡς συμπεσουμένου λέγειν ἡμῖν 
ὅτι συμβήσεταί ποτε τῇ χινήσει μὴ χινεῖσϑαι ἀλλ᾽ ἠρεμεῖν τε χαὶ 
ἑστάναι. Διαφέρει γὰρ οὐδὲν ἡμῖν τὸ λέγειν ὁμαλότητα χινή,- 
σεως N ταυτότητα τὴν τάσιν 7) εἰ ἄλλο τι τούτων εὑρίσχοιτο 
γνωριμώτερον ὄνομα. οὐδὲν γὰρ ἧττον ἡμεῖς τότε φήσομεν 
ἑστάναι τὴν φωνήν, ὅταν ἡμῖν ἡ αἴσϑησις αὐτὴν ἀποφήνῃ μήτ᾽ 
ἐπὶ τὸ ὀξὺ μήτ᾽ ἐπὶ τὸ βαρὺ ὁρμῶσαν, οὐδὲν ἄλλο ποιοῦντες 
πλὴν τῷ τοιούτῳ πάϑει τῆς φωνῆς τοῦτο τὸ ὄνομα τιϑέμενοι. 
Φαίνεται δὲ τοῦτο ποιεῖν ἐν τῷ μελῳδεῖν ἢ φωνή᾽ χινεῖται 
μὲν γὰρ ἐν τῷ διάστημά τι ποιεῖν, ἵσταται δ᾽ ἐν τῷ φϑόγγῳ. 
Ei δὲ χινεῖται μὲν τὴν ὑφ ἡμῶν λεγομένην χίνησιν, ἐχείνης 
τῆς χινήσεως τῆς ὑπ᾽ ἐχείνων λεγομένης τὴν χατὰ τάχος δια- 
φορὰν λαμβανούσης, ἠρεμεῖ δὲ πάλιν αὖ τὴν ὑφ ἡμῶν λεγο- 
μένην ἠρεμίαν, στάντος τοῦ τάχους χαὶ λαβόντος μίαν τινὰ χαὶ 
τὴν αὐτὴν ἀγωγήν, οὐδὲν ἂν ἡμῖν διαφέροι. σχεδὸν γὰρ δῆλόν 
ἐστιν ὅ 9’ ἡμεῖς λέγομεν χίνησίν τε χαὶ ἠρεμίαν φωνῆς καὶ ὃ 
ἐχεῖνοι χίνησιν. Ταῦτα μὲν οὖν ἐνταῦϑα ἱκανῶς, ἐν ἄλλοις δὲ 
ἐπιπλεῖόν τε χαὶ σαφέστερον διώρισται. 


8 32. Ἢ δὲ τάσις ὅτι μὲν οὔτ᾽ ἐπίτασις οὐτ᾽ ἄνεσις ἐστι 
παντελῶς δῆλον, --- τὴν μὲν γὰρ εἶναί φαμεν ἠρεμίαν φωνῆς, 
τὰς 6 ἐν τοῖς ἔμπροσϑεν εὔρομεν οὔσας χινήσεις τινάς, --- ὅτι 
δὲ xal τῶν λοιπῶν, τῆς βαρύτητος χαὶ τῆς ὀξύτητος, ἕτερόν 
ἔστιν ἡ τάσις πειρατέον χατανοῆσαι. “τι μὲν οὖν ἐρεμεῖν 
συμβαίνει τῇ φωνῇ xal εἰς βαρύτητα χαὶ εἰς ὀξύτητα ἀφιχο- 
μένῃ, δῆλον Ex τῶν ἔμπροσθεν ὅτι δὲ χαὶ τῆς τάσεως ἠρε- 
μίας τινὸς τεϑείσης οὐδὲν μᾶλλον ἐχείνων ἑχατέρων ταὐτὸν 
τάσις ἐστίν, Ex τῶν ῥηϑησομένων ἔσται φανερόν. Δεῖ δὴ χα- 
ταμανϑάνειν ὅτι τὸ μὲν ἑστάναι τὴν φωνὴν τὸ μένειν ἐπὶ μιᾶς 
τάσεώς ἐστι. συμβήσεται δ᾽ αὐτῇ τοῦτο, ἐάν T ἐπὶ βαρύτη- 
τος ἐάν τ ἐπ᾽ ὀξύτητος ἰστῆται. Ei δ᾽ ἢ μὲν τάσις ἐν ἀμφο- 
τέροις ὑπάρξει --- χαὶ γὰρ ἐπὶ τῶν βαρέων χαὶ ἐπὶ τῶν ὀξέων 
τὸ ἴστασϑαι τὴν φωνὴν avayxalov ἣν —, ἧ δ᾽ ὀξύτης μηδέ- 
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στάσις τῆς φωνῆς. Μὴ ταραττέτωσαν δ᾽ ἡμᾶς αἱ τῶν εἴς 
τζινγας χινήσεις ἀγόντων τοὺς φϑόγγους δόξαι χαὶ χαϑόλου τὴν 
φωνὴν χίνησιν εἶναι φασκόντων, ὡς συμπεσουμένου λέγειν ἡμῖν 
ὅτι συμβήσεταί ποτε τῇ χινήσει μὴ χινεῖσϑαι ἀλλ᾽ ἠρεμεῖν τε χαὶ 
ἑστάναι. Διαφέρει γὰρ οὐδὲν ἡμῶν τὸ λέγειν ὁμαλότητα χινή- 
σεως 7 ταυτότητα τὴν τάσιν ἢ εἰ ἄλλο τι τούτων εὑρίσχοιτο 
νωριμώτερον ὄνομα, οὐδὲν γὰρ ἧττον ἡμεῖς τότε φήσομεν 
ξστάναι τὴν φωνήν, ὅταν ἡμῖν ἡ αἴσϑησις αὐτὴν ἀποφήνῃ μήτ᾽ 
ἐπὶ τὸ ὀξὺ μήτ᾽ ἐπὶ τὸ βαρὺ ὁρμῶσαν, οὐδὲν ἄλλο ποιοῦντες 
πλὴν τῷ τοιούτῳ πάϑει τῆς φωνῆς τοῦτο τὸ ὄνομα τιϑέμενοι, 
Φαίνεται δὲ τοῦτο ποιεῖν ἐν τῷ re % τ μον χινεῖται 
μὲν γὰρ ἐν τῷ διάστημά τι ποιεῖν, ἵσταται δ᾽ ἐν τῷ φϑόγγῳ. 
Εἰ δὲ χινεῖται μὲν Er dr ἡμῶν λεγομένην χίνησιν, ἐχείνης 
τῆς χινήσεως τῆς ὑπ᾽ ἐχείνων λεγομένης τὴν χατὰ τάχος δια- 
φορὰν λαμβανούσης, ἠρεμεῖ δὲ πάλιν αὖ ein bp ἡμῶν λεγο- 
μένην ἠρεμίαν, στάντος τοῦ τάχους χαὶ λαβόντος μίαν τινὰ χαὶ 
τὴν αὐτὴν ἀγωγήν, οὐδὲν ἂν ἡμῖν διαφέροι. σχεδὸν γὰρ δῆλόν 
ἐστιν ὅ W ἡμεῖς λέγομεν χίνησίν τε χαὶ ἠρεμίαν φωνῆς χαὶ ὃ 
ἐχεῖνοι χίνησιν. Ταῦτα μὲν οὖν ἐνταῦϑα ἱχανῶς, ἐν ἄλλοις δὲ 
ἐπιπλεῖόν τε χαὶ σαφέστερον διώρισται. 


Bowie ἢῆλον, — τὴν μὲν γὰρ εἶναί φαμεν ἠρεμίαν φωνῆς, 
as 6 ἐν τοῖς ἔμπροσϑεν εὔρομεν οὔσας χινήσεις τινάς, --- ὅτι 
jr χαὶ τῶν λοιπῶν, τῆς βαρύτητος wat τῆς ὀξύτητος, ἑτερήν 
ἔστιν ἡ τάσις πειρατέον χατανοῆσαι. “τι μὲ οὖν ἠρεμεῖν 
Εν τῇ φωνῇ καὶ εἰς βαρύτητα χαὶ εἰς ὀξύτητα ἀφιχο- 
μένῃ, δῆλον ἐχ τῶν ἔμπροσϑεν᾽ ὅτι δὲ χαὶ τῆς τάσεως ἠρε- 
μίας τινὸς τεϑείσης οὐδὲν μᾶλλον ἐχείνων ἑχατέρων ταὐτὸν 
τάσις ἐστίν, ἐχ τῶν ῥηθησομένων ἔσται φανερόν, Δεῖ δὴ χα- 
‚ ταμανϑάνειν ὅτι τὸ μὲν ἑστάναι τὴν φωνὴν τὸ μένειν ἐπὶ μιᾶς 
᾿τάσεώς ἐστι. συμβήσεται δ᾽ αὐτῇ τοῦτο, ἐάν τ᾽ ἐπὶ βαρύτης 
zo; ἐάν T ἐπ᾽ ὀξύτητος ἱστῆται. Ei δ᾽ ἡ μὲν τάσις ἐν ἀμφο- 
᾿πέροις ὑπάρξει --- χαὶ γὰρ ἐπὶ τῶν βαρέων καὶ ἐπὶ τῶν ὀξέων 
τὸ ἵἴστασϑαι τὴν φωνὴν ἀναγχαῖον ἦν —, ἢ δ᾽ ὀξύτης μηδέ- 


| $ 32. Ἢ δὲ τάσις ὅτι μὲν οὔτ᾽ ἐπίτασις οὐτ᾽ ἄνεσις ἐστι p. 18 


10 


20 
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ποτε τῇ βαρύτητι συνυπάρξει μηδ᾽ ἡ βαρύτης τῇ ὀξύτητι, ὃγ- 


ῬἫ 
Kuy ὡς ἕτερόν ἐστιν ἑχατέρου τούτων ἢ τάσις ὡς [μηδὲν] zu: 
νὸν γιγνόμενον ἐν ἀμφοτέροις. “Ὅτι μὲν οὖν πέντε ταῦτ᾽ ἐστὶν 
ἀλλήλων ἕτερα, τάσις τε χαὶ ὀξύτης χαὶ βαρύτης πρὸς δὲ τοῦ 


τοῖς ἄνεσίς τε χαὶ ἐπίτασις, σχεὸὺν ὀῆλον EX τῶν εἰρημένων. 


m. 


Περὶ τῆς τοῦ βαρέος τε χαὶ ὀξέυς διαστάσεως λεχτέον πότε- 
fi l f 

ρον εἰς ἄπειρον αὔξησιν Te χαὶ ἐλάττωσιν ἔχει ἣ οὐ, ἣ πὶ 

μὲν, πῇ δ᾽ οὐ. 

» 33. Τούτων δ᾽ ὄντων γνωρίμων ἐχόμενον ἄν εἴν, Gh 

prp. μΜ Ι 
ϑεῖν περὶ τῆς τοῦ βαρέος τε καὶ ὀξέος διαστάσεως, Kir 
τερῶν ἄπειρος ἐφ᾽. ἐχάτερά ἐστιν ἢ πεπερασμένη, μ" 
Ὅτι μὲν οὖν εἴς τε τὴν φωνὴν τιϑεμένη, οὐχ ἔστιν ἄπε!- 

" \ No Ä ’ \ - " - = 
ρος, οὐ χαλεπὸν συνιδεῖν. Λπάσης γὰρ φωνῆς ὀργανιχῆς τε 
χαὶ αν)ρωπικῆς ὡρισμένος ἐστί τις τόπος ὃν διεξέρχεται pe 
λῳδοῦσα 6 τε μέγιστος χαὶ ὑ ἐλάχιστος. οὔτε γὰρ ἐπὶ τὸ 
μέγα δύναται ἢ φωνὴ εἰς ἄπειρον αὔξειν τὴν τοῦ ὕαρξος τε 
χαὶ ὀξέος ὁὀιάστασιν οὔτ ἐπὶ τὸ μιχρὸν συνάγειν, αλλ᾽ ἴστα- 
ταί ποτε ἐφ᾽ ἐχάτερα. 


8 34. Διοριστέον οὖν ἐχάτερον αὐτῶν πρὸς δύο ποιυυ- 
μένους τὴν ἀναφοράν, πρός τε τὸ φϑεγγόμενον καὶ τὸ χρῖνον 
ταῦτα δ᾽ ἐστὶν ἦ τε φωνὴ χαὶ 7 Axor. ὃ γὰρ ἀδυνατοῦσιν 
αὖται ἣ μὲν ποιεῖν ἡ δὲ χρίνειν, τοῦτ᾽ ἔξω ϑετέον τῆς τε 
χρησίμου χαὶ δυνατῆς ἐν φωνῇ γενέσϑαι διαστάσεως. 

ri μὲν οὖν τὸ μιχρὸν ἅμα πως ἐοίχασιν ἦ τε φωνὶ 
χαὶ ἧ αἴσϑησις ἐξαδυνατεῖν᾽ οὔτε γὰρ ἣ φωνὴ διέσεως τῆς 


ἐλαχίστης ἔλαττον ἔτι διάστημα δύναται διασαφεῖν οὐδ᾽ T, ἀχοὴ 
διαισϑάνεσϑαι ὥστε χαὶ ξυνιέναι τί μέρος ἐστὶ εἴτε διέσεως 


Ὁ 3 


εἴτ᾽ ἄλλου τινὸς τῶν γνωρίμων διαστημάτων. 


"rt ἊΝ ’ r_,) ν Sp « , . ᾿ . 
πὶ ὃε τὸ μέγα τάχ᾽ ἂν δόξειεν ὑπερτείνειν ἡ Axor, τὴν 
φωνὴν οὐ μέντοι γε πολλῷ τινι (... γὰρ. rec) 


β΄. Περὶ ἀνέσεως x. ἐπιτάσεως %. βαρύτητος x. ὀξύτητος χ. τάσεως. 15 


᾿Αλλ οὖν εἴτ᾽ Er ἀμφότερα δεῖ ταὐτὸν λαμβάνειν πέρας 
τῆς διαστάσεως, εἴς τε τὴν φωνὴν χαὶ τὴν ἀχοὴν βλέποντας, 
εἴτ᾽ ἐπὶ μὲν τὸ ἐλάχιστον ταὐτὸν ἐπὶ δὲ τὸ μέγιστον ἕτερον᾽ 
ἔσται τι μέγιστον χαὶ ἐλάχιστον μέγεϑος τῆς διαστάσεως ἥτοι p.15 
ud ’ \ ΄“, N vn \ ΜΝ [4 
5 χοινὸν τοῦ φϑεγγομένου χαὶ τοῦ χρίνοντος ἢ ἴδιον ἑχατέρου. 


8 35. Ὅτι μὲν οὖν εἴς τε τὴν φωνὴν χαὶ τὴν ἀχοὴν 
τεϑεῖσα ἣ τοῦ βαρέος τε καὶ ὀξέος διάστασις οὐχ εἰς ἄπειρον 
» 3 » [A ’ Nu 2.087 s \ ’ c \ 
ἐφ᾽ ἐχάτερα χινηϑήσεται, σχεδὸν δῆλον. εἰ 6 αὐτὴ al αὑτὴν 
νοηϑείη 7 τοῦ μέλους σύστασις, τὴν αὔξησιν εἰς ἄπειρον γίγνε- 
0 σϑαι συμβήσεται (ἀλλὰ) τάχ᾽ ἂν εἴη περὶ τούτων ὁ λόγος οὐχ 
ἀναγχαῖος εἰς τὸ παρόν. διόπερ ἐν τοῖς ἔπειτα τοῦτ᾽ ἐπισχέ- 
ψασϑαι πειρατέον. 


IV. 


Τούτων δὲ διωρισμένων {λεχτέον περὶ φϑόγγου τί ποτ᾽ 
ἐστιν. μετὰ τοῦτο δὲ) περὶ διαστήματος χαϑύλου, ἔπειτα 
ὁσάχως δύναται διαιρεῖσϑαι" εἶτα περὶ συστήματος χα- 
ϑόλου χαὶ εἰς ὅσας πέφυχε τέμνεσϑαι διαιρέσεις. 


"Opos φϑόγγου. 
8 36. Τούτου δ᾽ ὄντος γνωρίμου λεχτέον περὶ φὃ6γ- 
' you τί ποτ ἐστί. Συντόμως μὲν οὖν εἰπεῖν φωνῆς. πτῶσις: 
ἐπὶ μίαν τάσιν ὁ φϑόγγος ἐστί᾽ τότε γὰρ φαίνεται φϑόγγος 
εἶναι τοιοῦτος οἷος εἰς μέλος τάττεσϑαι ἡρμοσμένον, ὅταν ἢ φωνὴ 
φανῇ ἑστάναι ἐπὶ μιᾶς τάσεως. 


“Ὅρος διαστήματος. 
> 8 37. Ὃ μὲν οὖν φϑόγγος τοιοῦτός Eotıyv διάστημα 
6 ἐστὶ τὸ ὑπὸ δύο φϑόγγων ὡρισμένον μὴ τὴν αὐτὴν τάσιν 
ἐχόντων. Φαίνεται γὰρ, ὡς τύπῳ εἰπεῖν, διαφορά τις εἶναι 
τάσεων τὸ διάστημα χαὶ τόπος ὁῪεχτιχὸς φϑόγγων ὀξυτέρων 
μὲν τῆς βαρυτέρας τῶν ὁριζουσῶν τὸ διάστημα τάσεων, βαρυ- 
ἢ τέρων δὲ τῆς ὀξυτέρας. [διαφορὰ GE ἐστὶ τάσεων τὸ μᾶλλων 
ἢ ἧττον τετάσϑαι.] 
“Ὅρος συστήματος. 
8 38. Περὶ μὲν οὖν διαστήματος οὕτως ἄν τις ἀφορί- 
σειε᾽ τὸ δὲ σύστημα σύνϑετόν τι νοητέων Ex πλειόνων ἢ ἐνὸς p. 16 
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30 


16 Τῆς πρώτης dpuoviais τῶν Ev ἀρχῇ- 


7 “- [4 [4 
διαστημάτων. Δεῖ δ᾽ Exastov τούτων εὖ πῶς axlanudarır 
πειρᾶσϑαι τὸν ἀχούοντα μὴ παρατηροῦντα τὸν ἀποδιδόμενον 
λόγον ἑχάστου αὐτῶν εἴτ᾽ ἐστὶν ἀχριβὴς εἴτε χαὶ τυπωδέστερος, 
ἀλλ αὐτὸν συμπροϑυμούμενων χατανοῆσαι χαὶ τότε οἰόμενον 
ἱκανῶς εἰρῆσϑαι πρὸς τὸ χαταμαϑεῖν, ὅταν ἐμβιβάσαι οἷός τε 
γένηται ὁ λόγος εἰς τὸ συνιέναι τὸ λεγόμενον. Aaderov γὰρ 
ὑπὲρ πάντων μὲν ἴσως τῶν ἐν ἀρχῇ λόγον ἀνεπίληγπτόν τε χαὶ 
διγχοωιβωμένγν EnDurvelay ἔ- nen 4 2 δὲ περὶ 
διηχριβωμένην ἑρμηνείαν ἔχοντα ῥηϑῆναι, οὔχ ἥκιστα GE περὶ 
τριῶν τούτων, φϑόγγου τε χαὶ διαστήματος καὶ συστήματος. 


Διαιρέσεις διαστήματος. 

39. Τούτων δ᾽ οὕτως ὡρισμένων πρῶτον μὲν τὸ διά: 
στημα πειρατέον διελεῖν εἰς ὅσας πέφυχε διαιρέσεις Hape 
dar χρησίμους, ἔπειτα τὸ σύστημα. 

᾿ , \ + LE ΄Ἂὦ Dann > ’ - ? . 

Πρώτη μὲν οὖν ἐστι διαστημάτων διαίρεσις xal ἣν με 
γέϑει ἀλλήλων διαφέρει" 

N 2 ἊἋΔ I ς Α ’ “- >) [L οὗ 

δευτέρα δὲ χαῦ ἣν τὰ σύμφωνα τῶν διαφώνων 

ur. N av) κΑ ,. ἡ ’ Er 3 o_ . 

τρίτη δὲ za ἣν Ta σύνϑετα τῶν ασυνϑέτων 

τετάρτη ὃ ἡἣ κατὰ γένος" 

πέμπτη δὲ χαϑ᾽ ἣν διαφέρει τὰ ῥητὰ τῶν αλόγων 

τ μππ τὴ 08 TEp ϊ τ ϊ Te». 

rm x \ m 5‘ ’ ς x N ΡΝ 

Tas δὲ λοιπὰς τῶν διαιρέσεων ὡς οὐ χρησίμους οὖσι, 
εἰς ταύτην τὴν πραγματείαν ἀφετέον τὰ νῦν. 


Συστήματος διαιρέσεις. 
8 40. Σύστημα δὲ συστήματος ταύταις τε διοίσει ταῖς 
αὐταῖς διαφοραῖς πλὴν μιᾶς" 
μεγέϑει τε δῆλον ὡς διαφέρει συστήματος σύστημα᾽ 
τῷ τε συμφώνους ἣ διαφώνους εἶναι τοὺς ὁρίζοντα; 
φϑόγγους τὸ μέγεϑος. 
x , ‚ u « Land “«ῳ r | 
τὴν μέντοι τρίτην τῶν ῥηϑεισῶν ἐπὶ τῶν τοῦ διαστήματο af 
- IN, LA fa ᾿ - 
διαφορῶν ἀδύνατον ὑπάρξαι συστήματι πρὸς σύστημα, δῆλον 
γὰρ ὡς οὐχ ἐνδέχεται τὰ μὲν σύνϑετα τὰ δ᾽ ἀσύνϑετα εἶναι 
τῶν συστημάτων τοῦτόν γε τὸν τρόπον ὅνπερ τῶν διαστημή" 
των τὰ μὲν ἦν σύνϑετα τὰ δ᾽ ἀσύνϑετα. 


ε΄. Περὶ γενῶν, ζ΄. Περὶ τῶν συμφώνων χαὶ διατόνων. 19 


Δεύτερον δὲ τὸ χρωματιχόν . . 2 en 
Τρίτον δὲ χαὶ νεώτατον τὸ ἐναρμόνιον, τελευταίῳ γὰρ 
αὐτῷ χαὶ μόλις μετὰ πολλοῦ πόνου συνεϑίζεται ἢ αἴσϑησις. 


vo. 
Kaf ἥνζινα διαφορὰν τὰ σύμφωνα τῶν διαφώνων διαφέρει. 


οι 


8 46. Τούτων δ᾽ εἰς τοῦτον τὸν ἀριϑμὸν διῃρημένων τῶν 
διαστηματιχῶν διαφορῶν τῆς δευτέρας ῥηϑείσης ϑἄτερον μέρος 
πειρατέον διασχέψασϑαι᾽ ἣν δὲ τὰ μέρη ταῦτα διαφωνία τε 
χαὶ συμφωνία, ληπτέον δὲ τὴν συμφωνίαν εἰς τὴν ἐπίσχεψιν. p.20 

10 Φαίνεται δὲ διάστημα σύμφωνον συμφώνου διαφέρειν χατὰ 
πλείους διαφορὰς ὧν μία μέν ἐστιν ἣ χατὰ μέγεϑος, περὶ ἧς 
ἀφοριστέον 7) φαίνετα: ἔχειν. 

Δοχεῖ δὲ τὸ μὲν ἐλάχιστον τῶν συμφώνων διαστημάτων 
ὑπ᾽ αὐτῆς τῆς τοῦ μέλους φύσεως ἀφωρίσθϑαι, μελῳδεῖται μὲν 

15 γὰρ τοῦ διὰ τεσσάρων ἐλάττω διαστήματα πολλά, διάφωνα 
μέντοι πάντα. 


8 41. Τὸ μὲν οὖν ἐλάχιστον xat αὐτὴν τὴν τῆς φωνῆς 
φύσιν ὥρισται, τὸ δὲ μέγιστον οὕτω μὲν οὖν ἔοιχεν ὠρίσϑαι᾽" 
Φαίνεται γὰρ εἰς ἄπειρον αὔξεσϑαι κατά γ᾽ αὐτὴν τὴν 
20 τοῦ μέλους φύσιν χαϑάπερ χαὶ τὸ διάφωνον. παντὸς γὰρ προσ- 
τιϑεμένου συμφώνου διαστήματος πρὸς τῷ διὰ πασῶν xal 
μείζονος χαὶ ἐλάττονος χαὶ ἴσου τὸ ὅλον γίγνεται σύμφωνον. 
θΘύτω μὲν οὖν οὐχ ἔοιχεν εἶναί τι μέγιστον σύμφωνον 
διάστημα᾽ χατὰ μέντοι τὴν ἡμετέραν χρῆσιν — λέγω δ᾽ ἧμε- 
τέραν τὴν τε διὰ τῆς (τοῦ ἀνθρώπου φωνῆς γιγνομένην χαὶ 
τὴν διὰ τῶν ὀργάνων ---- φαίνεταί τι μέγιστον εἶναι τῶν συμ- 
φώνων. τοῦτο δ᾽ ἐστὲ τὸ διὰ πέντε χαὶ τὸ ὃὶς διὰ 
πασῶν, (μέχρι) γὰρ τοῦ τρὶς διὰ πασῶν οὐχ ἔτι ὁιατείνομεν. 
Δεῖ δὲ τὴν διάστασιν ὁρίζειν ἑνός τινος ὀργάνου (ἢ μιᾶς 
80 ἀνϑρωπίνης φωνῆς) τόπῳ χαὶ πέρασιν. τάχα γὰρ 6 τῶν παρ- 
ϑενίων αὐλῶν ὀξύτατος φϑόγγος πρὸς τὸν τῶν ὑπερτελείων 


f} ᾿ πω - [2 “ [4 δ > wu =, 
βαρύτατον μεῖζον dv ποιήσειε τοῦ εἰρημένου τρὶς διὰ πασῶν Ρ. 21 
2 


> 
οι 
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ὡς τό γ᾽ ἐχ διαστημάτων τε χαὶ φϑόγγων συνεστάναι χο!νύν 


᾿ - . 2 4 ἢ - 
ἐστιν, ὑπάρχει γὰρ καὶ τῷ αναρμόστῳ —, BIT ἐπειδὴ τοῦϑ' 
οὕτως ἔχει, τὸ μέγιστον μέρος χαὶ πλείστην ἔχον ᾧοπὴν εἰς 


τὴν ὀρϑῶς γιγνομένην σύστασιν τοῦ μέλους {τοῦ μουσιχηῦ τὸ) 
5 περὶ τὴν (τῶν διαστημάτων) σύνϑεσίν που καὶ τὴν ταύτης 'διύ- 
τητα ὑποληπτέον εἶναι. 

8 44. Σχεδὸν 67, φανερόν, ὅτι τοῦ μὲν ἐπὶ τῆς λέξεω; 
γηνομένου μέλους τῷ διαστηματιχῇ χρῆσϑαι τῇ τῆς φωνῆς 
χινήσει διοίσει τὸ μουσιχὸν μέλος, τοῦ δ᾽ ἀναρμόστου χαὶ δι; 

10 μαρτημένου τῇ τῆς συνϑέσεως διαφορᾷ τῆς τῶν ἀσυνϑέτων ὁια- 
στημάτων. [ἰερὶ ἧς ἐν τοῖς ἔπειτα δειχϑύήσεται τίς ἔστι δ! 
αὐτῆς ὁ τρόπος, πλὴν ἐπὶ τοσοῦτόν γ᾽ εἰρήσϑω χαϑόλου χαὶ 
νῦν, ὅτι πολλὰς ἔχοντος διαφορὰς τοῦ ἡρμοσμένου χατὰ τὴ! 
τῶν διαστημάτων σύνϑεσιν, ὅμως ἔστι τι τοιοῦτον ὃ χατὰ παυτὺ: 

K , a 2 αν ad - Ἢ Ν᾽ , x u Xrun- 

15 ἡρμοσμένου ῥηϑήσεται Ev TE χαὶ ταὐτόν, τοιαύτην ἔχον δύνα 
μιν οἷάν (Ὁ) αὐτὴν ἀναιρουμένην ἀναιρεῖν τὸ ἡρμοσμένον. 

’ « “ ν .. „ “«« ’ 
ἁπλοῦν ὃ ἔσται προϊούσης τῆς πραγματείας. 

1% μὲν οὖν μουσιχὸν μέλος απὸ τῶν ἄλλων οὕτως A7u- 
ρίσϑω. ὑποληπτέον δὲ τὸν εἰρημένον ἀφορισμὸν (ώς ἐν) τύπτω 

20 εἰρῆσϑαι οὕτως ὡς (ἐνδέχεται) μηδέπω τῶν xaU” ἕχαστα τε- 
ϑεωρημένων. 


VI 


᾿Αφορισϑέντος δὲ τοῦ μουσιχοῦ μέλους οὕτως ὡς ἐνδέ- 

jerar μηδέπω τῶν al ἔχαστα τεϑεωρημένων ἀλλ' ὡς 

25 ἐν τύπῳ χαὶ περιγραφῇ, διαιρετέον τὸ χαϑόλου χαὶ με- 

ριστέον εἰς ὅσα φαίνεται γένη διαιρεῖσθαι. 
Ν᾽ .2ή x n’ »» FL aa ) Ζι \ σε ” Π 
8 45. Ἐνχόμενον δ᾽ ἂν εἴη τῶν εἰρημένων τὸ χαϑόλο" 
(μουσιχὼν) λεγόμενον μέλος διελεῖν εἰς ὅσα φαίνεται γένη, Gar 
ρεῖσ! αι. Φαίνεται δ᾽ εἰς Tpla' πᾶν γὰρ τὸ λαμβανόμενον μέλους 
80 τὸ εἰς τὸ ἡρμοσμένον Tirol διάτονόν ἐστιν ἢ χρωματιχὸν 1 
ἐναρμόνιον. 

Πρῶτον μὲν οὖν καὶ πρεσβύτατον αὐτῶν ϑετέον τὸ διά- 
τονον, πρῶτον γὰρ αὐτοῦ ἡ τοῦ ἀνϑρώπου φύσις προστυγχάνει 


η΄. Τονιαῖον διάστημα. ϑ8΄. Τῶν γενῶν διαφοραί, 21 


Δεῖ δὲ νοῆσαι τῶν συμφώνων διαστημάτων (τὸ) ἐλάχιστον p.22 


τὸ (διὰ τεττάρων) χαλούμενον τά τε πλεῖστα ὑπὸ τεττάρων φϑόγ- 
γων (περιεχόμενον), ὅϑεν δὴ χαὶ τὴν προσηγορίαν ὑπὸ τῶν 
παλαιῶν ἔσχε, (τοιαύτην τινὰ τῶν φϑόγγων τάξιν χατέχον, 

5 ὦστε μένειν τοὺς ἄχρους, χινεῖσϑαι δὲ τοὺς μέσους, ὁτὲ μὲν 
ἀμφοτέρους, ὁτὲ δὲ τὸν ἕτερον.) 


Τίνα δαὶ τάξιν πλειόνων οὐσῶν {(συγγχορδιῶν νοητέον; Ἔν ἡ ἴσα (κατὰ τὸν 
ἀριϑμὸνλ τά τε χινούμενά εἰσι καὶ τὰ ἠρεμοῦντα ἐν ταῖς τῶν γενῶν διαφοραῖς. γίγ- 
νεται δ᾽ ἐν τῷ τοιούτῳ οἷον τὸ ἀπὸ μέσης ἐφ᾽ ὑπάτην" ἐν τούτῳ γὰρ δύο μὲν οἱ πε- 

10 ριέχοντες φϑόγγοι ἀχίνητοί εἰσιν ἐν ταῖς τῶν γενῶν διαφοραῖς, δύο δ᾽ οἱ περιεχόμενοι 
χινοῦνται. Σχόλ. 


Τοῦτο μὲν οὖν οὕτω χείσϑω. τῶν δὲ συγχορδιῶν πλειό- 
νων τ᾽ οὐσῶν τῶν τὴν εἰρημένην τάξιν τοῦ διὰ τεσσάρων χατε- 
χουσῶν χαὶ ὀνόμασιν ἰδίοις ἑχάστης αὐτῶν ὡρισμένης, μία τίς 

15 ἐστιν ἣ μέσης χαὶ λιχανοῦ xal παρυπάτης χαὶ ὑπάτης σχεδὸν 
Ἰνωριμωτάτη τοῖς ἁπτομένοις μουσιχῆζς ἐν N τὰς τῶν γενῶν 
διαφορὰς ἀναγχαῖον ἐπισχέψασϑαι τίνα τρόπον γίγνονται. 

8 51. “Ὅτι μὲν οὖν αἱ τῶν χινεῖσϑαι πεφυχότων φϑόγ- 
γῶν ἐπιτάσεις τε χαὶ ἀνέσεις αἴτιαί εἰσι τῆς τῶν γενῶν δια- 

30 φορᾶς. φανερόν. τίς δ᾽ ὁ τόπος τῆς χινήσεως ἑχατέρου τῶν 
φϑόγγων τούτων λεχτέον. 

8 ὅ2. Λιχανοῦ μὲν οὖν ἐστὶ τονιαῖος ὁ σύμπας τόπος 
ἐν ᾧ χινεῖται, οὔτε γὰρ ἔλαττον ἀφίστασϑίαι φαίνεται μέσης 
τονιαίου διαστήματος οὔτε μεῖζον διτόνουι Τούτων δὲ τὸ μὲν 

Ὁ ἔλαττον“ παρὰ μὲν τῶν ἤδη κχατανενοηχότων τὸ διάτονον 
Ἱένος [οὐχ] ὁμολογεῖται, παρὰ δὲ τῶν μήπω συνεωραχότων 
συγχωροῖτ᾽ ἄν ἐπαχϑέντων αὐτῶν τὸ δὲ μεῖζον“ οἱ μὲν συγ- 
χωροῦσι οἱ δ᾽ οὔ. δι’ ἣν δὲ γίγνεται τοῦτο αἰτίαν, ἐν τοῖς 
ἔπειτα ῥηϑήσεται. “Ὅτι δὴ ἔστι τις μελοποιῖΐα διτόνου λιχανοῦ 

80 δεομένη xal οὐχ ἣ φαυλοτάτη γε ἀλλὰ σχεδὸν 7) χαλλίστη, 
τοῖς μὲν πολλοῖς τῶν νῦν ἁπτομένων μουσιχῆῇῆς οὐ πάνυ εὔδη- 
λόν ἐστι, γένοιτο μέντάν ἐπαχϑεῖσιν αὐτοῖς᾽ τοῖς δὲ συνειϑισ- 
μένοις τῶν ἀρχαϊχῶν τρόπων τοῖς τε πρώτοις χαὶ τοῖς δευτέ- 
ροις ἰχανῶς δῆλόν ἐστι τὸ λεγόμενον. Vi μὲν γὰρ τῇ νῦν χα- 

85 τεχούσῃ μελοποιΐᾳ συνήϑεις μόνον ὄντες εἰχότως τὴν δίτονον 
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, \ “»“λ » - ‚ 
διάστημα, καὶ χατασπασϑείσης δὲ τῆς σύριγγος ὁ τοῦ συρίττοντο; 


πρὸς ἀνδρὸς φωνὴν πάϑοι ἄν. 

Ὅϑεν xal κατανοεῖται τὰ μεγάλα τῶν συμφώνων᾽ Ex ὁϊα- 
φερουσῶν γὰρ ἡλιχιῶν χαὶ διαφερόντων μέτρων τεϑεωρήχαμεν, 
ὅτι χαὶ τὸ τρὶς διὰ πασῶν συμφωνεῖ χαὶ τὸ τετράχις χαὶ τὸ 
μεῖζον. 

48. “Ὅτι μὲν οὖν ἐπὶ μὲν τὸ μιχρὸν ἣ τοῦ μέλους 
φύσις αὐτὴ τὸ διὰ τεσσάρων ἐλάχιστον ἀποδίδωσι τῶν συμ- 
φώνων, ἐπὶ δὲ τὸ μέγα τῇ ἡμετέρᾳ πως τὸ μέγιστον ὁρίζεται 
N 


Ἁ 


5‘ ’ No > n , , σ Ἄγ.» \ , 
δυνάμει, σχεδὸν δῆλον Ex τῶν εἰρημένων Ὅτι δ᾽ ὀχτὼ (μόνον 


. μεγέϑη (τῶν) συμφώνων διαστημάτων (τῶν μιᾷ φωνῇ μελω- 


18 


20 


25 


30 


δητῶν) συμβαίνει γίγνεσϑαι pacıov συνιδεῖν, (τὸ διὰ τεττάρων, 
τὸ διὰ πέντε, τὸ διὰ πασῶν, τὸ διὰ τεττάρων χαὶ πασῶν, τὸ 
διὰ πέντε χαὶ πασῶν, τὸ δὶς διὰ πασῶν, τὸ διὰ τεσσάρων χαὶ 
>) \ α« N ’ Ν “Ἃς x «Ὁ 

δὶς διὰ πασῶν, τὸ διὰ πέντε χαὶ δὶς διὰ πασῶν). . 


VII. 


Tovıatov διάστημα εἰς τίνας διαιρέσεις διαιρεῖται. 

8 49. Τούτων δ᾽ ὄντων γνωρίμων τὸ τονιαῖον διάστημα 
πειρατέον ἀφορίσαι. “ἔστι δὴ τόνος ἣ τῶν πρώτων συμφώνων 
χατὰ μέγεϑος διαφορά. 

Διαιρείσϑω δ᾽ εἰς τρεῖς διαιρέσεις" μελῳδείσϑω γὰρ αὐτοῦ 
τό τε ἥμισυ χαὶ τὸ τρίτον μέρος xal (Tb) τέταρτον" τὰ δὲ 
τούτου ἐλάττονα διαστήματα πάντα ἔστω ἀμελῳὸδητα. 

Karelodw δὲ τὸ μὲν ἐλάχιστον δίεσις ἐναρμόνιος ἐλαχί- 
στη, τὸ δ᾽ ἐχόμενον δίεσις χρωματιχὴ ἐλαχίστη, τὸ δὲ μέγι- 

τον ἡμιτόνιον. 
ΙΧ. 


Εἴτ᾽ ἀποδοτέον τὰς τῶν γενῶν διαφορὰς τὰς ἐν τοῖς χι- 
νουμένοις τῶν φϑόγγων, ἀποδοτέον δὲ χαὶ τοὺς τόπους 
ἐν οἷς κινοῦνται» 


8 50. Τούτων δ᾽ οὕτως ἀφωρισμένων τὰς τῶν γενῶν 
διαφορὰς ὅϑεν γίγνονται xal ὃν τρόπον πειρατέον χαταμαϑεὶῖν. 


δ΄. Τῶν γενῶν διαφοραί. 28 


μετὰ ταῦτα τρίτον εἰλήφϑω πυχνὸν πρὸς τῷ αὐτῷ: 
τέταρτον (ὃ᾽) εἰλήφϑω πυχνὸν τονιαῖον᾽ 
πέμπτον δὲ πρὸς τῷ αὐτῷ, τὸ ἐξ ἡμιτονίου χαὶ ἡμιολίου 
ὀιαστήματος συνεστηχὸς σύστημα εἰλήφϑω" 
5 Extov δὲ τὸ ἐξ ἡμιτονίου χαὶ τόνου. 


ὃ 55, Ρ. Αἱ μὲν οὖν τὰ δύο πρῶτα ληφϑέντα πυχνὰ 
ς͵ ν \ a [d > ’ 
ὁρίζουσαι λιχανοὶ εἴρηνται (ἢ μὲν ἐναρμόνιος ἡ δὲ βαρυτάτη 

-Ο x -Ὁ τ {) 
χρωματιχή, τῶν GE γενῶν ἐν ᾧ εἰσὶν τὸ μὲν ἐναρμόνιον, τὸ 
δὲ χρῶμα μαλαχὸν χαλεῖταιλ. 
10 N δὲ τὸ τρίτον πυχνὸν ὁρίζουσα λιχανὸς χρωματιχὴ μέν 
ἐστιν, καλεῖται δὲ τὸ χρῶμα ἐν ᾧ ἐστὶν ἡμιόλιον. 

N δὲ τὸ τέταρτον πυχνὸν ὁρίζουσα λιχανὸς χρωματιχὴ μέν 
ἐστιν, χαλεῖται δὲ τὸ χρῶμα ἐν ᾧ ἐστὶ τονιαῖον. 

N δὲ τὸ πέμπτον ληφϑὲν σύστημα ὁρίζουσα λιχανός, 

15 ὃ μεῖζον ἤδη πυχνοῦ ἦν, ἐπειδήπερ ἴσά ἐστι τὰ δύο τῷ ἑνί Σγόλ. 
ὃ J - δ Ὁ ᾿ ᾽ τ 

βαρυτάτη διάτονός ἐστιν, (καλεῖται δὲ τὸ διάτονον ἐν ᾧ 
ἐστι μαλαχόν.) 

ἡ δὲ τὸ ἔχτον ληφϑὲν σύστημα ὁρίζουσα λιχανός συντο- 
γνωτάτη διάτονός ἐστιν. (χαλεῖται δὲ τοῦτο τὸ διάτονον σύν- 

90 Tovov.) 


8 δῦ, .. Ἡ μὲν οὖν βαρυτάτη χρωματιχὴ λιχανὸς 
τῆς ἐναρμονίου βαρυτάτης ἔχτῳ μέρει τόνου ὀξυτέρα ἐστίν, ἐπει- 
δήπερ ἣ (βαρυτάτη) χρωματιχὴ δίεσις τῆς ἐναρμονίου διέσεως 
δωδεχατημορίῳ τόνου μείζων ἐστί. 

25 Δεῖ γὰρ ἐπειδήπερ ὁ τόνος ἐν μὲν χρώματι εἰς τρία διαιρεῖται, τὸ δὲ τριτη- 
μόριον χαλεῖται χγρωματικὴ δίεσις, ἐν ἁρμονίᾳ δὲ εἰς τέσσαρα διαιρεῖται, τὸ δὲ τεταρ- 
τημόριον καλεῖται ἁρμονικὴ δίεσις. τὸ οὖν τριτημόριον τοῦ αὐτοῦ παντὸς τοῦ τεταρ- 
τημορίου τοῦ αὐτοῦ δωδεχάτῳ ὑπερέχει. οἷον ὡς ἐπὶ τοῦ ıB ἂν διέλθω τὸν ιβ εἰς 
γ.ὃ καὶ πάλιν τὸν αὐτὸν ιτ3. εἰς d.y, ἐν μὲν τῇ εἰς y.d διαιρέσει γίνονται τέτταρες 

80 τριάδες, ἐν δὲ τῇ εἰς d.y τρεῖς τετράδες. ὑπερέχει οὖν ἡ τετρὰς τῆς τριάδος τὸ 
τριτημόριον τοῦ τεταρτημορίου μονάδι, ὅπερ ἐστὶ τοῦ ὅλου δωδέχατον. τὸ τοῦ αὐτοῦ 
τριτημόριον τοῦ τετάρτου μέρους δωδεχατημορίῳ ὑπερέχειν, αἱ δὲ δύο γρωματιχαὶ 
τῶν δύο ἐναρμονίων δῆλον ὡς τῷ διπλασίῳ. τοῦτο δὲ ἐστὶν ἐχτημόριον, ἔλαττον δι΄- 
στημα τοῦ ἐλαχίστου τῶν μελῳδουμένων. Σχόλ. 


35 Ta δὲ τοιαῦτα ἀμελῳδητά ἐστιν, ἀμελῳὄητον γὰρ λέγο- 


μεν ὃ μὴ τάττεται χαϑ᾽ ἑαυτὸ ἐν συστήματι. 
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λιχανὸν ἐξορίζουσι᾽ συντονωτέραις γὰρ χρῶνται σχεδὸν οἱ 
πλεῖστοι τῶν νῦν. τούτου δ᾽ αἴτιον τὸ βούλεσϑαι γλυχαίνειν 
ἀεί, σημεῖον δ᾽ ὅτι τούτου στοχάζονται, μάλιστα μὲν γὰρ χαὶ 
πλεῖστον χρόνον ἐν τῷ χρώματι διατρίβουσιν, ὅταν δ᾽ αφίχω» 
ταί ποτε εἰς τὴν ἁρμονίαν, ἐγγὺς τοῦ χρώματος προσάγουσι συνε- 
πισπωμένου τοῦ ἤϑους. Περὶ τούτων μὲν οὖν ἐπὶ τοσοῦτον ἀρχείτω᾽ 


8 53. U) δὴ τῆς λιχανοῦ τόπος τονιαῖος ὑποχείσϑω, ὁ δὲ τῆς 
παρυπάτης διέσεως ἐλαχίστης. οὔτε γὰρ ἐγγυτέρω τῆς under; 
προσέρχεται διέσεως οὔτε πλεῖον ἀφίσταται ἡμίσεος τόνου. 5" 
γὰρ ἐπαλλάττουσιν οἱ τόποι, ἀλλ᾽ ἔστιν αὐτῶν πέρας ἡ auvazT, 
ὅταν γὰρ ἐπὶ τὴν αὐτὴν τάσιν αφίχωνται 7) τε παρυπάτη͵ χαὶ 
ἡ λιχανός, N μὲν ἐπιτεινομένη 7, δ᾽ ἀνιεμένη, πέρας ἔχουσιν 


Α 


οἱ τόποι᾽ χαὶ ἔστιν ὁ μὲν ἐπὶ τὸ βαρὺ παρυπάτης, ὁ ὃ ἐπὶ 


τὸ ὀξὺ λιχανοῦ. x 


8 54. Ilepi μὲν οὖν τῶν ὅλων τόπων λιχανοῦ τε χαὶ 
παρυπάτης (εἴρηται.) καὶ περὶ τούτων μὲν οὕτως ὠὡρίσϑω, περὶ 
δὲ τῶν χατὰ (Ta) γένη τε χαὶ τὰς χρόας λεχτέον. 

Τὸ μὲν οὖν διὰ τεσσάρων ὃν τρόπον ἐξεταστέον, εἴτε με- 
τρεῖταί τινι τῶν ἐλαττόνων διαστημάτων εἴτε πᾶσίν ἐστι (σύμ- 
μετρον ἢ) ἀσύμμετρον, ἐν τοῖς διὰ συμφωνίας λαμβανομένοι: 
λέγεται. ὡς φαινομένου δ᾽ ἐχείνου δύο τόνων χαὶ ἡμίσεο:, 
(ὑπο)χείσϑω τοῦτο ἂν εἶναι τὸ μέγεϑος. 

Πυχνὸν δὲ λεγέσϑω τὸ Ex δύο διαστημάτων συνεστηκὸς ἃ 
συντεϑέντα ἔλαττον διάστημα περιέξει τοῦ λειπομένου διαστή- 
ματος ἐν τῷ διὰ τεσσάρων. 


ὃ 55, a Τούτων (6) οὕτως ὡρισμένων πρὸς τῷ βαρ» 
ἔρῳ τῶν μενόντων φϑόγγων εἰλήφϑω τὸ ἐλάχιστον πυχνόν. 
τοῦτο δ᾽ ἔσται τὸ ἐχ δύο διέσεων ἐναρμονίων (ἐλαχίστων. 

ἔπειτα δεύτερον πρὸς τῷ αὐτῷ᾽ τοῦτο GE ἔσται τὸ Ex 500 
διέσεων) χρωματιχῶν ἐλαχίστων. 

ἔσονται δὲ (al) δύο λιχανοὶ εἰλημμέναι δύο γενῶν βαρύταται, ἢ μὲν äpun 
νίας ἡ, δὲ χρώματος. καϑόλου γὰρ βαρύταται μὲν αἱ ἐναρμόνιοι λιχανοὶ ἦδαν, ἐν 
μεναι δ᾽ αἱ χγρωματιχαί, συντονώταται δ᾽ αἱ διάτονοι, Σχόλ. 
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μετὰ ταῦτα τρίτον εἰλήφϑω πυχνὸν πρὸς τῷ Aura 
τέταρτον (6°) εἰλήφϑω πυχνὸν Tovıalov' 
πέμπτον δὲ πρὸς τῷ αὐτῷ, τὸ ἐξ νί U ἡμιολίο! 
μπτον ὃε πρὸς τῷ αὐτῷ, τὸ εξ ἡμιτονίου χαὶ ἡμιολίου 
διαστήματος συνεστηχὸς σύστημα εἰλήφϑω: 
5 ἔχτον δὲ τὸ ἐξ ἡμιτονίου xal τόνου. 


ὃ δῦ, ν. Αἱ μὲν οὖν τὰ δύο πρῶτα ληφϑέντα πυκνὰ 
ὁρίζουσαι λιχανοὶ εἴρηνται (N μὲν ἐναρμόνιος ἡ 62 βαρυτάτη 
χρωματιχή, τῶν δὲ γενῶν ἐν ᾧ εἰσὶν τὸ μὲν ἐναρμόνιον, τὸ 
δὲ χρῶμα μαλαχὸν χαλεῖταιν. 

“Δ x [4 \ r FR 14 fd - “δ. a \ , 
10 N 6E τὸ τρίτον πυχνὸν ὡρίζουσα λιχανὸς χρωματιχὴ μέν 
) - -» τι ‚ 
ἐστιν, χαλεῖται δὲ τὸ χρῶμα ἐν ᾧ ἐστὶν ἡμιόλιον. 
7 ; ᾿ \ [4 
, ἢ δὲ τὸ τέταρτον πυχνὸν ὁρίζουσα λιχανὸς χρωματιχὴ μέν 
> > \ m rı - 
ἐστιν, χαλεῖται δὲ τὸ χρῶμα Ev ῳ ἐστὶ τονιαῖον. 
ἣ δὲ τὸ πέμπτον ληφϑὲν σύστημα ὁρίζουσα λιχανός, 
δ ὃ μεῖζον ἤδη πυκνοῦ ἦν, ἐπειδήπερ ἴσά ἐστι τὰ 
[4 N, > - 
βαρυτάτη διάτονός ἐστιν, (χαλεῖται 
3 
ἐστι μαλαχόν.) 

ἢ δὲ τὸ ἔχτον ληφϑὲν σύστημα ὁρίζουσα λιχανός συντο- 

νωτάτη διάτονός ἐστιν. (χαλεῖται δὲ τοῦτο τὸ διάτονον σύν- 
Oo Tovov.) 


o τῷ avi Σχόλ. 


δ 
ΙῚ τ 
δὲ τὸ ὁιάτονον ἐν ῳ 


8 55, ce. Ἡ μὲν οὖν βαρυτάτη χρωματιχὴ λιχανὸς 
τῆς ἐναρμονίου βαρυτάτης ἕκτῳ μέρει τόνου ὀξυτέρα ἐστίν, ἐπει- 
δήπερ ἣ (βαρυτάτη) χρωματιχὴ δίεσις τῆς ἐναρμονίου διέσεως 
>) μὲ [4 Lg [a 2 ’ 
δωδεχατημορίῳ τόνου μείζων ἐστί. 

25 Δεῖ γὰρ ἐπειδήπερ ὁ τόνος ἐν μὲν χρώματι εἰς τρία διαιρεῖται, τὸ δὲ τριτη- 
μόριον καλεῖται χρωματιχὴ δίεσις, ἐν ἁρμονίᾳ δὲ εἰς τέσσαρα διαιρεῖται, τὸ δὲ τεταρ- 
τημόριον χαλεῖται ἁρμονικὴ δίεσις, τὸ οὖν τριτημόριον τοῦ αὐτοῦ παντὸς τοῦ τεταρ- 
τημορίου τοῦ αὐτοῦ δωδεχάτῳ ὑπερέχει. οἷον ὡς ἐπὶ τοῦ ı8 ἂν διέλθω τὸν ιβ εἰς 
y.d καὶ πάλιν τὸν αὐτὸν 13 εἰς ὃ.γ, ἐν μὲν τῇ εἰς 1.8 διαιρέσει γίνονται τέτταρες 

80 τριάδες, ἐν δὲ τῇ εἰς d.y τρεῖς τετράδες. ὑπερέχει οὖν ἡ τετρὰς τῆς τριάδος τὸ 
τριτημόριον τοῦ τεταρτημορίου μονάδι, ὅπερ ἐστὶ τοῦ ὅλου δωδέχατον. τὸ τοῦ αὐτοῦ 
τριτημόριον τοῦ τετάρτου μέρους δωδεχατημορίῳ ὑπερέχειν, αἱ δὲ δύο χρωματιχαὶ 
τῶν δύο ἐναρμονίων δῆλον ὡς τῷ διπλασίῳ. τοῦτο δὲ ἐστὶν ἐκτημόριον, ἔλαττον διά- 
στημα τοῦ ἐλαχίστου τῶν μελῳδουμένων. Σγόλ. 

)δ Τὰ δὲ τοιαῦτα ἀμελῳδητά ἐστιν, ἀμελῳ ὄητον γὰρ λέγο- 
μεν ὃ μὴ τάττεται καϑ᾽ ἑαυτὸ ἐν συστήματι. 


p- 25 


24 Τῆς πρώτης ἀρμονικῆς τὰ ἐν ἀρχζ. 


Ἢ δὲ βαρυτάτη διάτονος τῆς βαρυτάτης χρωματιχῆς Fur 
τονίῳ χαὶ δωδεχατημορίῳ τόνου ὀξυτέρα ἐστίν. 

Ἐπὶ μὲν γὰρ τὴν τοῦ ἡμιολίου χρώματος λιχανὸν ἡμιτόνιον ἦν de αὐτῆς, 
ἀπὸ δὲ τῆς ἡμιολίου ἐπὶ τὴν ἐναρμόνιον δίεσις, ἀπὸ δὲ τῆς ἐναρμονίου ἐπὶ τὴν βαρ» 

5 τάτην χρωματιχὴν ἐχτημόριον, ἀπὸ δὲ τῆς βαρυτάτης χρωματιχῆς ἐπὶ τὴν ἡμιόλιον 

δωδεκατημόριον τόνου. τὸ δὲ τεταρτημόριον ἐκ τριῶν δωδεχατημορίων σύγχειται, A 
ὥστ᾽ εἶναι φανερόν, ὅτι τὸ εἰρημένον διάστημά ἐστιν ἀπὸ τῆς βαρυτάτη διχτόνω 
ἐπὶ τὴν βαρυτάτην χρωματικήν. Σχόλ. 


Ἢ δὲ συντονωτάτη διάτονος τῆς βαρυτάτης διατόνου (έναρ- 
10 μονίῳ) διέσει ἐστι συντονωτέρα. 


ἃ 55, 4ἅ. Ex τούτων δὴ φανεροὶ γίγνονται οἱ τόποι τῶν 
λιχανῶν ἑχάστης᾽ 
A τε "γὰρ βαρυτέρα τῆς χρωματιχῆς πᾶσά ἐστιν ἐναρμύ- 
νίος λιχανὸς 
15 A τε τῆς διατόνου βαρυτέρα πᾶσά ἔστι χρωματιχὴ μέχρι 
N ρύτερ χρωματιχῆ, μὲχ 
τῆς βαρυτάτης χρωματιχῆς 
A τε τῆς διατόνου συντονωτάτης βαρυτέρα πᾶσά ἐστι 
διάτονος μέχρι τῆς βαρυτάτης διατόνου. 
Νοητέον γὰρ ἀπείρους τὸν ἀριϑμὸν τὰς λιχανούς᾽ οὐ γὰρ 
20 Av στήσῃς τὴν φωνὴν τοῦ ἀποδεδειγμένου λιχανῷ τόπου λιχα- 
νὸς ἔσται, διάχενον ὃ᾽ οὐδέν ἐστι τοῦ λιχανοειδοῦς τόπου οὐδὲ 
τοιοῦτον οἷον μὴ δέχεσϑαι λιχανόν. “ὥστ᾽ eivar μὴ περὶ μι- 
χροῦ τὴν ἀμφισβήτησιν᾽ οἱ μὲν γὰρ ἄλλοι διαφέρονται περὶ τοῦ 
N , τ N v y % 
διαστήματος μόνον, οἷον πότερον δίτονός ἔστιν ἡἣ λιχανὸς ἢ 
25 συντονωτέρα ὡς μιᾶς οὔσης ἐναρμονίου. ἡμεῖς 6 οὐ μόνον 
πλείους ἐν ἑχάστῳ γένει φαμὲν εἶναι λιχανοὺς μιᾶς ἀλλὰ χαὶ 
προστίϑεμεν ὅτι ἄπειροί εἰσι τὸν ἀριϑμόν. 


8 56. Τὰ μὲν οὖν περὶ τῶν λιχανῶν οὕτως ἀφωρίσϑω. 
παρυπάτης δὲ δύο εἰσὶ τόποι ἐλάττους, ὁ μὲν χοινὸς τοῦ TE 


30 διατόνου χαὶ τοῦ τονιαίου χρώματος — χοινωνεῖ γὰρ τὰ δύο 
γένη τῶν παρυπατῶν, — ὁ δὲ δεύτερος ἴδιος τοῦ ἡμμιολίου 


χρώματος, ὁ δὲ τρίτος τοῦ μαλαχοῦ, ὁ δέ τέταρτος τῆς ἁρμονίας, 
᾽ δ᾿ r ’ \ LA “-. ᾽ >, 
ἐναρμόνιος μὲν οὖν ἐστὶ παρυπάτη πᾶσα 7, βαρυτέρα τῆς 
βαρυτάτης χρωματιχῆς, 


΄κ 


2 


ἰ(. Περὶ τῆς συνεχείας καὶ τοῦ ἐξῆς. 25 


χρωματιχὴ δὲ xal διάτονος ἣ λοιπὴ πᾶσα μέχρι τῆς p.27 
ἀφωρισμένης. 


8 57. Τῶν δὲ διαστημάτων τὸ μὲν ὑπάτης καὶ παρυ- 
πάτης τῷ παρυπάτης καὶ λιχανοῦ ἤτοι ἶσον μελῳδεῖται ἢ 
5 ἔλαττον 


ἢ 58. Τὸ δὲ παρυπάτης καὶ λιχανοῦ τῷ λιχανοῦ χαὶ 
μέσης χαὶ ἶσον χαὶ ἄνισον ἀμφοτέρως. τούτου δ᾽ αἴτιον τὸ 
χοινὰς εἶναι τὰς παρυπάτας ἀμφοτέρων τῶν γενῶν, γίγνεται 
γὰρ ἐμμελὲς τετράχορδον Ex παρυπάτης τε χρωματιχῆς (βαρυ- 

O τέρας τινὸς τῆς ἡμιτονιαίας) παρυπάτης xal διατόνου λιχανοῦ 
τῆς συντονωτάτης. Ὃ δὲ τῆς παρυπάτης τόπος φανερός ἐστι 
ἐκ τῶν ἔμπροσϑεν, διαιρεϑείς Te χαὶ ἐντεϑεὶς ὅσος ἐστίν. 


Χ, 


Μετὰ τοῦτο δὲ λεχτέον περὶ τῆς τε συνεχείας χαὶ τοῦ ἑξῆς τί ποτ᾽ 
5 ἐστιν Ev τοῖς συστήμασι καὶ πῶς ἐγγιγνόμενον. 


8 59. Περὶ δὲ συνεχείας xal τοῦ ἑξῆς ἀχριβῶς οὐ 
πάνυ ῥάδιον ἐν ἀρχῇ διορίσαι, τύπῳ δὲ πειρατέον ὑποσημῆναι. 
Φαίνεται δὲ τοιαύτη τις φύσις εἶναι τοῦ συνεχοῦς ἐν τῇ με- 
λῳδίᾳ οἷα καὶ ἐν τῇ λέξει περὶ τὴν τῶν γραμμάτων σύνϑεσιν᾽ 

Ὸ χαὶ «γὰρ ἐν τῷ διαλέγεσθαι φύσει ἣ φωνὴ χαϑ' ἑχάστην τῶν 
συλλαβῶν πρῶτόν τι xal δεύτερον τῶν γραμμάτων τίϑησι xal 
τρίτον χαὶ τέταρτον xal χατὰ τοὺς λοιποὺς ἀριϑμοὺς ὡσαύ- 
τως, οὐ πᾶν μετὰ πᾶν, ἀλλ᾽ ἔστι τοιαύτη τις φυσιχὴ αὔξησις 
τῆς συνθέσεως. παραπλησίως δὲ χαὶ ἐν τῷ μελῳδεῖν ἔοιχεν 

δ ἡ φωνὴ τιϑέναι χατὰ συνέχειαν τά τε .διαστήματα χαὶ τοὺς 
φϑόγγους φυσικήν τινα σύνϑεσιν διαφυλάττουσα, οὐ πᾶν μετὰ 
πᾶν διάστημα μελῳδοῦσα οὔτ᾽ ἴσον οὔτ᾽ ἄνισον. 


8 60. Ζητητέον δὲ τὸ συνεχὲς οὐχ ὡς οἱ ἁρμονιχοὶ ἐν ταῖς p.28 
τῶν διαγραμμάτων χαταπυχνώσεσιν ἀποδιδόναι πειρῶνται, τού- 
80 τοὺς ἀποφαίνοντες τῶν φϑόγγων ἑξῆς ἀλλήλων χεῖσϑαι οἷς 
συμβέβηχε τὸ ἐλάχιστον διάστημα διέχειν dp’ αὑτῶν. οὐ 


26 Τῆς πρώτης Appovixfis τὰ ἐν ἀρχῇ 


γὰρ (μόνον) τὸ μὴ δύνασϑαι διέσεις ὀχτὼ καὶ εἴχοσιν ἐξ: 
N u € “ - > ’ ) \ > r 
μελῳδεῖσϑαι τῆς φωνῆς ἐστίν, ἀλλὰ τὴν τρίτην δίεσιν πάντα 
ποιοῦσα οὐχ οἵατέ ἐστι προστιϑέναι, AA” ἐπὶ μὲν τὸ ὀξὺ ἐλα- 
» μ 
N u “- NN [A Α >] ν ’ 
χιστον μελῳδεῖ τὸ λοιπὸν τοῦ διὰ τεσσάρων, --- τὰ ὃ ἐλάττω 
5 πάντα ἐξαδυνατεῖ --- τοῦτο δ᾽ ἐστὶν ἦτοι ὀχταπλάσιον τί: 
͵ ) 
ἐλαχίστης διέσεως ἐλαχίστης διέσεις ἢ μιχρῷ τινὶ παντελῶς χαὶ 
ἀμελῳδύήτῳ ἔλαττον, ἐπὶ δὲ τὸ βαρὺ τῶν δύο διέσεων Tovtais 
ἔλαττον οὐ δύναται μελῳδεῖν. 


8 61. Vo δὴ προσεχτέον εἰς τὸ συνεχὲς ὅτε μὲν ἐξ ἴσων 
| ME | [4 2 \ a , μ 
10 ὅτε ὃ ἐξ ανίσων γίγνεται, ἄλλα πρὸς τὴν τῆς μελῳδίας zum 
πειρατέον βλέπειν χατανοεῖν τε προϑυμούμενον τί μετὰ τί 
πέφυχεν N φωνὴ διάστημα τιϑέναι χατὰ μέλος, εἰ γὰρ μετὰ 
[4 x > [4 Nu 4 
παρυπάτην χαὶ λιχανὸν μὴ δυνατὸν ἐγγυτέρω μελῳδῆσαι φϑογ- 
1ον μέσης, αὕτη ἂν εἴη μετὰ τὴν λιχανόν, εἴτε διπλάσιον εἶπε 
15 πολλαπλάσιον διάστημα ὁρίζει (τοῦ) παρυπάτης καὶ λιγανοῦ. 
Τίνα μὲν οὖν τρόπον τό τε συνεχὲς καὶ τὸ ἑξῆς δεῖ ἔγτεῖν, 
σχεδὸν δῆλον EX τῶν εἰρημένων᾽ πῶς δὲ γίγνεται καὶ τί μετὰ 
τί διάστημα τίϑεταί τε χαὶ οὐ τίϑεται, ἐν τοῖς στοιχείοις 
δειχϑήσεται. 


ἡ Ἢ 


ΑΡΙΣΤΟΞΕΝΟΥ͂ 
ΤΗΣ ΚΑΤᾺ ΤῊΝ IIPQTHN EKAOZIN 
ΑΡΜΟΝΙΚΗΣ ΠΡΑΓΜΑΤΕΙΑΣ 


. TA ΣΤΟΙΧΕΙ͂Α 
5 BIBA. B. 
ΧΙ. 


Μετὰ δὲ τοῦτο πρῶτον περὶ διαστημάτων {(τῶνν ἀσυνθέτων λεκτέον, 
εἶτα περὶ συνθέτων. 


ΧΙ. 


10 ᾿Αναγκαῖον δὲ ἁπτομένοις ἡμῖν συνθέτων διαστημάτων, οἷς ἅμα χαὶ 
συστήμασιν εἶναί πως συμβαίνει, περὶ συνθέσεως ἔχειν τι λέγειν 
τῆς τῶν ἀσυνθέτων διαστημάτων. 


Πρόβλημα α΄. 


861,b. "Yroxeisdw μέν, τὸ πυκνὸν ἢ τὸ ἄπυχνον τιϑέμενον 
15 σύστημα, ἐπὶ μὲν τὸ ὀξὺ μὴ τίϑεσϑαι ἔλαττον διάστημα τοῦ 


λειπομένου τῆς πρώτης συμφωνίας, ἐπὶ δὲ τὸ βαρὺ μὴ ἔλατ- 
τον τονιαίου. | 
Aröderkıs . 


Πρόβλημα β΄. 


90 8 10. Ὑποχείσϑω δὲ χαὶ τῶν ἑξῆς χειμένων φϑόγγων 
χατὰ μέλος ἐν ἑχάστῳ γένει ἦτοι τοὺς τετάρτους διὰ τεττάρων 
συμφωνεῖν ἢ τοὺς πέμπτους διὰ πέντε N ἀμφοτέρως᾽ ᾧ δ᾽ ἂν 
τῶν φϑόγγων μηδὲν ἡ τούτων συμβεβηχός, ἐχμελῇ τοῦτον εἶναι 


πρὸς τοὺς οἷς ἀσύμφωνός ἐστιν. 
25 Ἀπόδειξις. ἘΣ 


28 Τῆς πρώτης ἀρμονιχΐῆς τὰ στοιχεῖα. 


Πρόβλημα τ΄. 

8 100. “Ὑποχείσϑω δὲ χαὶ τεττάρων γιγνομένων ὃιαστη- 
μάτων ἐν τῷ διὰ πέντε, δύο μὲν ἴσων, ὡς ἐπὶ τὸ πολὺ τῶν 
τὸ πυχνὸν χατεχόντων, δύο ὃ ἀνίσων, τοῦ τε λειπομένου τῆς 

5 πρώτης συμφωνίας καὶ τῆς ὑπεροχῆς τὸ διὰ πέντε τοῦ om 
τεσσάρων ὑπερέχει, ἐναντίως τίϑεσϑαι πρὸς τοῖς ἴσοις τὰ ἄνισα 
ἐπί τε τὸ ὀξὺ χαὶ τὸ βαρύ. 

Ἀπόδειξις. 

Πρόβλημα δ΄. 
10 8 70° ὋὙποχείσϑω δὲ καὶ τοὺς τοῖς ἑξῆς φϑόγγοις συμφω- 
γοῦντας διὰ τῆς αὐτῆς συμφωνίας ἑξῆῇς αὑτοῖς εἶναι 

᾿Απόδειξις. ΝΕ . 

Πρόβλημα ε΄. 
8 704. ᾿Ασύνϑετον δὲ ὑποχείσϑω Ev ἑχάστῳ γένει eivaı 
15 διάστημα κατὰ μέλος ὃ ἡ φωνὴ μελῳδοῦσα μὴ δύναται διαιρεῖν 
εἰς διαστήματα. 
᾿Απόδειξις. . .« ne 
Πρόβλημα ζ΄. 
8 109. Ὑποχείσϑω δὲ xal τῶν συμφώνων ἔχαστον μὴ 
20 διαιρεῖσϑαι εἰς ἀσύνϑετα πάντα μεγέϑη. 
᾿Απόδειξις. . . ee 
Ὅρος. 

ἃ τοῦ. ᾿Αγωγὴ δ᾽ ἔστω ἣ διὰ τῶν ἑξῆς φϑόγγων ἔξωϑεν 

τῶν ἀρχῶν ὧν ἐν ἑχατέρωϑεν ἀσύνϑετον χεῖται διάστημα... 


25 εὐθεῖα δ᾽ ἡ ἐπὶ τὸ αὐτὸ. rn 
Quae sic fere restituenda: 
᾿Αγωγὴ 5 ἔστω ἡ, διὰ τῶν ἑξῆς φϑόγγων (χίνησις) 
Ἑξωϑεν τῶν ἀρχῶν (ἁρμονιχ)ῶν. Σχόλ. 
(Περιφερὴς μ)ὲν ἣ ἑχατέρωσε δι’ ἀσυνϑέτων χ(ιυ)εῖται 
30 διαστημά(των)" εὐϑεῖα ὃ ἣ ἐπὶ τὸ (ὀξύ, ἀνακάμπτουσα). 


ΔΡΙΣΤΟΞΕΝΟΥ͂ 
ἸῊΣ ΚΑΤΑ ΤῊΝ AEYTEPAN ΕΚΔΟΣΙΝ 


ΑΡΜΟΝΙΚΗΣ ΠΡΑΓΜΑΤΕΙΑΣ 


TA EN APXHI 
* Ἥ * 
* 
ὃ v1. 


ἈΑφορισϑέντος δὲ τοῦ μουσιχοῦ μέλους οὕτως ὡς ἐνδέγεται 

μηδέπω τῶν χαϑ᾽ Exaora τεϑεωρημένων ἀλλ᾽ ὡς ἐν τύπῳ 

χαὶ περιγραφῇ, διαιρετέον τὸ χαϑόλου χαὶ μεριστέον εἰς 
ὗσα φαίνεται γένη διαιρεῖσθαι. 


10 8 45. Τρία γένη τῶν μελῳδουμένων ἐστίν᾽ διάτονον 
χρῶμα Appuvla. αἱ μὲν οὖν διαφοραὶ τούτων ὕστερον ῥηϑή- 


σονται᾿ τοῦτο δ᾽ αὐτὸ ἐχχείσϑω, ὅτι πᾶν μέλος ἔσται ἦτοι διά- 
Tovov ἢ χρωματιχὸν 7) ἐναρμόνιον ἢ μιχτὸν Ex τούτων ἢ χοι-᾿ 


νὸν τούτων. 


8 VL. 


Καϑ' ἤνζτινα διαφορὰν) τὰ σύμφωνα τῶν διαφώνων 
διαφέρει. 
8 40. Δευτέρα δ᾽ ἐστὶ διαίρεσις τῶν διαστημάτων εἶναι 
τὰ μὲν σύμφωνα τὰ δὲ διάφωνα. 
ὃ0 Γνωριμώταται μὲν δοχοῦσιν εἶναι αὗται δύο τῶν διαστηματιχῶν διαφορῶν, ἡ 
τε μεγέϑει διαφέρουσιν ἀλλήλων χαὶ ἡ τὰ σύμφωνα τῶν διαφώνων᾽ περιέχεται δ᾽ ἢ 


ὑστέρα ῥηϑεῖσα διαφορὰ τῇ προτέρᾳ, πᾶν γὰρ σύμφωνον παντὸς διαφώνου διαφέρει 
μεγέϑει. Σχόλ. 


᾿Επεὶ δὲ τῶν συμφώνων πλείους εἰσὶ πρὸς ἄλληλα δια- 
55 φοραί, μία τις ἡ Ἰνωριμωτάτη αὐτῶν ἐκχείσϑω {πρώτηλ᾽ αὔτη 


p. 45 


30: Τῆς δευτέρας ἁρμονιχῆς τὰ ἐν ἀρχῇ. 


ὃ ἐστὶν ἡ χατὰ μέγεϑος. "Eatw δὴ τῶν συμφώνων ὑχτὼ 
εγέϑη:" 
) , \ \ NN [A [4 > - 
ἐλάχιστον μὲν τὸ διὰ τεσσάρων — συμβαίνει δὲ τοῦτο 
, . -. ᾽ ΄ > [A Y . - >» 4 
(αὐτῇ) τῇ τοῦ (μέλους) φύσει ἐλάχιστον εἶναι σημεῖον δὲ τὸ 
5 μελῳδεῖν μὲν ἡμᾶς πολλὰ τοῦ διὰ τεσσάρων ἐλάττω, πάντα 
μέντοι διάφωνα —. 
΄οω ἊΝ Ss. 7 . 07 Ἂ) Ἃ ᾿ > 5 ΄ 
δεύτερον δὲ τὸ διὰ πέντε᾽ ὅ, τι δ᾽ ἄν τούτων ἀνὰ μέσον 
N μέγεϑος πᾶν εἶναι διάφωνον (φαίνεται). 
τρίτον (ὃ) Ex τῶν εἰρημένων συμφώνων σύνϑετον τὸ 6 
10 πασῶν, τὰ ὁὲ τούτων ἀνὰ μέσον διάφωνα (φαίνεται) εἶνα!; 


- \ r ’ Ω͂ h) -- ν 

41. Ταῦτα μὲν οὖν λέγομεν ἅπερ παρὰ τῶν ἔμπροσϑεν 

\ mu “ᾷ - ΕῚ “- N) 
παρειλήφαμεν, περὶ GE τῶν λοιπῶν ἡμῖν αὐτοῖς διοριστέον. 
[Πρῶτον μὲν οὖν λεχτέον, ὅτι πρὸς τῷ διὰ πασῶν πᾶν σύμτω- 

p P Kr 
νον προστιϑέμενον διάστημα τὸ γιγνόμενον ἐξ αὐτῶν μέτγεϑος 
15 σύμψωνον ποιεῖ. καὶ ἔστιν ἴδιον τοῦτο τὸ πάϑος τοῦ συμ- 
φώνου τούτου, χαὶ γὰρ ἐλάττονος προστεϑέντος χαὶ ἴσου χαὶ 
μείζονος τὸ γενόμενον Ex τῆς συνθέσεως σύμφωνον γίγνεται" 
τοῖς δὲ πρώτοις συμφώνοις οὐ συμβαίνει τοῦτο, οὔτε γὰρ τὸ 
ἴσον ἐχατέρῳ αὐτῶν συντεϑὲν τὸ ὅλον σύμφωνον ποιεῖ οὔτε τὸ 
20 ἐξ ἐχατέ τῶν (ls τεϑέντος) xal τοῦ διὰ τ [ 
2 ρου αὐτῶν (δὶς τεϑέντος) xal τοῦ διὰ πασῶν συγκχεί- 
μενον, ἀλλ᾽ ἀεὶ διαφωνήσει τὸ ἐχ τῶν εἰρημένων συμφώνων 

συγχείμενον. 


VOL 


Τονιαῖον διάστημα εἰς τίνας διαιρέσεις διαιρεῖται; 


25 49, ἸΤόνος δ᾽ ἐστὶν 
μεῖζον᾽ τὸ δὲ διὰ τεσσάρων 
τοῦ τόνου μερῶν μελῳδεῖται 

τὸ ἥμισυ, ὃ χαλεῖται ἡμιτόνιον, 
χαὶ τὸ τρίτον μέρος, ὃ χαλεῖται δίεσις χρωματικὴ ἐλαχίστη, 
80 χαὶ τὸ τέταρτον, ὃ χαλεῖται δίεσις ἐναρμόνιος ἐλαχίστη, 


τὸ διὰ πέντε τοῦ διὰ τεσσάρων μβ 


ᾧ 
δύο τόνων xal ἡμίσεος. Τῶν & 


οι 


10 


15 


20 


25 


δ΄, Τῶν γενῶν διαφοραί, 99 


μὲν γὰρ εἰς ὁμοιότητα ἑνός τινος εἴδους βλέπουσα τό τε χρῶμα 
λέγει χαὶ τὴν ἁρμονίαν, ἀλλ᾽ οὐχ εἰς ἑνός τινος διαστήματος 
μέγεϑος --- λέγω δὲ πυχνοῦ μὲν εἶδος, (ὅταν ἣ φωνὴ φανῇ τὰ 
διαστήματα οὕτω) τιϑεῖσα ὡς ἂν τὰ δύο διαστήματα τοῦ ἑνὸς 
ἐλάττω τόπον χατέχῃ ---᾿ ἐμφαίνεται γὰρ ἐν πᾶσι τοῖς πυχνοῖς 
πυχνοῦ τινὸς φωνὴ χαίπερ ανίσων αὐτῶν ὄντων χρώματος δὲ 
ἢ (ἐναρμονίου) διέσεως ἂν τὸ χρωματιχὸν (ἢ τὸ ἐναρμόνιον) 
700; ἐμφαίνηται. ἰδίαν γὰρ δὴ χίνησιν ἔχαστον τῶν γενῶν 
χινεῖται πρὸς τὴν αἴσϑησιν οὐ μιᾷ χρώμενον τετραχόρδου διαι- 
ρέσει ἀλλὰ πολλαῖς. ὥστ᾽ εἶναι φανερόν, ὅτι χινουμένων τῶν 
μεγεϑῶν συμβαίνει (ταὐτὸν εἶναι τὸ γένος, οὐ γὰρ ὁμοίως 
χινεῖται τῶν μεγεθῶν χινουμένων μέχρι τινός, ἀλλὰ διαμένει" 
τούτου δὲ μένοντος εἰχὸς χαὶ τὰς τῶν φϑόγγων δυνάμεις δια- 
μένειν. ὥς ἀληϑῶς γάρ τινι ἄν τις προσϑεῖτο τῶν ἀμφισ- 
βητούντων περὶ τὰς τῶν γενῶν χρόας. οὐ γὰρ δὴ πρὸς τὴν 
αὐτὴν διαίρεσιν βλέποντες πάντες οὔτε τὸ χρῶμα οὔτε τὴν 
ἁρμονίαν ἁρμόττονται, ὦστ᾽ (οὐ πάνυ ῥᾷδιον συνιδεῖν) τί μᾶλλον 
ταύτην διάτονον λιχανὸν λεχτέον ἢ τὴν μιχρῷ συντονωτέραν᾽ 
ἁρμονία μὲν γὰρ εἶναι τῇ αἰσϑήσει χατ ἀμφοτέρας τὰς δὃιαι- 
ρέσεις φαίνεται, τὰ δὲ μεγέϑη τῶν διαστημάτων δῆλον ὅτι οὐ 
ταὐτὰ ἐν ἑχατέρᾳ τῶν διαιρέσεων, τὸ δ᾽ εἶδος τοῦ τετραχόρδου 
ταὐτό, δι’ ὅπερ χαὶ τοὺς τῶν διαστημάτων ὅρους ἀναγκαῖον 
εἰπεῖν τοὺς αὐτούς. 

ἢ 52, e. Καϑόλου δ᾽ εἰπεῖν, ἔως ἂν μένῃ τὰ τῶν περιε- 
χόντων ὀνόματα καὶ λέγηται αὐτῶν ἡ μὲν ὀξυτέρα μέση, ὑπάτη 
© ἡ βαρυτέρα, διαμενεῖ χαὶ τὰ τῶν περιεχομένων ὀνόματα χαὶ 
νηϑήσεται αὐτῶν ἡ μὲν ὀξυτέρα λιχανὸς, ἡ δὲ βαρυτέρα παρυ- 
πάτη, ἀεὶ γὰρ τοὺς μεταξὺ μέσης τε χαὶ ὑπάτης λιχανόν τε 
χαὶ παρυπάτην (ἣ) αἴσϑησις τίϑησιν. Τὸ δ᾽ ἀξιοῦν ἃ τὰ ἴσα 
διαστήματα τοῖς αὐτοῖς ὀνόμασιν ὁρίζεσϑαι ἢ τὰ ἄνισα ἑτέροις 
μάχεσϑαι τοῖς φαινομένοις Earl’ τό τε γὰρ ὑπάτης χαὶ παρυ- 


πάτης τῷ χαὶ λιχανοῦ μελῳδεῖται ποτὲ ἴσον ποτὲ ἄνισον ὅτι p.50 


6 οὐχ ἐνδέχεται δύο διαστημάτων ἑξῆς χειμένων τοῖς αὐτοῖς 
ὀνόμασιν ἑχάτερον αὐτῶν περιέχεσϑαι φανερόν, εἴπερ μὴ μέλλοι 
8 


32 Τῆς δευτέρας ἁρμονιχῆς τὰ ἐν ἀρχΐ. 


8 53b. ο,ὐπῶς ἐστὶ λιχανὸς τεϑέντος ἑνὸς ὅτου δήποτε 
τῶν μέσης χαὶ λιχανοῦ διαστημάτων᾽ διὰ τί γὰρ μέσης μὲν 
χαὶ παραμέσης ἔν ἐστι διάστημα χαὶ πάλιν αὖ μέσης τε χαὶ 
ὑπάτης χαὶ τῶν ἄλλων ὅσοι (μὴ) χινοῦνται τῶν φϑόγγων, τὸ 

5 δὲ μέσης χαὶ λιχανοῦ διαστήματα πολλὰ ϑετέον εἶνα!" 
χρεῖττον γὰρ τῶν φϑόγγων τὰ ὀνόματα χινεῖν μηχέτι χα- 
λοῦντας λιχανοὺς τὰς λοιπάς, ἐπειδὰν 7. (ἢ) δίτονος (οὔτω) 
χληϑῇ ἢ τῶν ἄλλων μία ἥτις ποτ᾽ οὖν. 

δεῖν γὰρ ἑτέρους εἶναι φϑόγγους τοὺς τὸ ἕτερον μέτεδος 

10 ὁρίζοντας᾽ ὡσαύτως δὲ δεῖν ἔχειν χαὶ τὰ ἀντιστέφοντα. τὰ ὃ 
ἴσα τῶν μεγεθῶν τοῖς αὐτοῖς ὀνόμασι περιληπτέον εἶναι. 


8 53% Ilpas δὴ ταῦτα τοιοῦτοί τινες ἐλέχϑησαν λότοι. 
Πρῶτον μὲν ὅτι τὸ ἀξιοῦν τοὺς διαφέροντας ἀλλήλων φϑόγγους 
ἴδιον μέγεϑος ἔχειν διαστήματος μέγα τι χινεῖν ἐστιν᾽ ὁρῶμεν 

15 γὰρ ὅτι νήτη μὲν χαὶ μέση παρανήτης χαὶ λιχανοῦ διαφέρει 
χατὰ τὴν δύναμιν χαὶ πάλιν αὖ παρανήτη τε χαὶ λιχανὸς τρί- 
τῆς τε χαὶ παρυπάτης, ὡσαύτως δὲ χαὶ οὗτοι παραμέσης τε 
χαὶ ὑπάτης — χαὶ διὰ ταύτην τὴν αἰτίαν ἴδια χεῖται ὀνόματα pi 

ἑχάστοις αὐτῶν —, διάστημα δ᾽ αὐτοῖς πᾶσιν ὑπόχειται ἐν τῷ 

20 διὰ πέντε, ὥὦσϑ᾽ ὅτι μὲν οὐχ οἷόν τ᾽ ἀεὶ τῇ τῶν φϑόγγων δια- 
φορᾷ τὴν τῶν διαστηματιχῶν μεγεϑῶν διαφορὰν ἀχολουϑεῖν 


φανερόν. 


yaN\ 3 


ὃ 584. “Ὅτι δ᾽ οὐδὲ τοὐναντίον ἀχολουϑυηχγτέον, χατα- 
νοήσειεν ἄν τις EX τῶν ῥηϑησομένων . . . . . . .. 
25 ΠΙρῶτον μὲν οὖν εἰ χαὶ xad” ἑχάστην αὔξησίν τε χαὶ ἐλάτ- 
τωσιν τῶν περὶ τὸ πυχνὸν γιγνομένων ἴδια ζητήσομεν ὀνόματα, 
δῆλον ὅτι ἀπείρων ὀνομάτων δεησόμεϑα, ἐπειδήπερ ὁ τῆς Ar 
χανοῦ τόπος εἰς ἀπείρους τέμνεται τομάς. 
Ἔπειτα πειρώμενοι παρατηρεῖν τό τ᾽ ἴσον χαὶ τὸ ἄνισον 
80 ἀποβαλοῦμεν τὴν τοῦ ὁμοίου τε χαὶ ἀνομοίου διάγνωσιν, ὥστε 
μηδὲ πυχνὸν χαλεῖν ἔξω ἑνὸς μεγέϑους μήϑ' ἁρμονίαν μήτε 
χρῶμα. τόπῳ γάρ τινι καὶ ταῦτα διώρισται. Δῆλον δ᾽ ὅτι 
οὐδὲν τούτων ἐστὶ πρὸς τὴν τῆς αἰσϑήσεως φαντασίαν᾽ ἐχείνη 
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%. Τῶν γενῶν διαφοραί. 35 


Aude γὰρ τὸν αὑτῆς τόπον, ἡ δὲ λιχανὸς χινεῖται δίεσιν ἐναρ- 
μόνιον χαὶ γίγνεται τὸ λιχανοῦ καὶ ὑπάτης διάστημα ἴσον τῷ 
λιχανοῦ' καὶ μέσης, ὦστε μηχέτι γίγνεσθαι πυχνὸν ἐν ταύτῃ 
τῇ διαιρέσει. 

Συμβαίνει δ᾽ ἅμα παύεσϑαι τὸ πυχνὸν συνιστάμενον ἐν 
τῇ τῶν τετραχόρδων διαιρέσει xal ἄρχεσϑαι γιγνόμενον τὸ 
διάτονον γένος. Εἰσὶ δὲ δύο διατόνου διαιρέσεις, ἧ τε τοῦ 
μαλαχοῦ χαὶ ἣ τοῦ συντόνου. μαλαχοῦ μὲν οὖν ἐστι δια- 
τόνου διαίρεσις ἐν N τὸ μὲν ὑπάτης χαὶ παρυπάτης ἡμιτο- 
νιαῖόν ἐστι, τὸ δὲ παρυπάτης καὶ λιχανοῦ τριῶν διέσεων ἐναρ- 
μονίων, τὸ δὲ λιχανοῦ χαὶ μέσης πέντε διέσεων᾽ 

συντόνου δὲ ἐν ἥ τὸ μὲν ὑπάτης χαὶ παρυπάτης ἡμι- 
τονιαῖον, τῶν δὲ λοιπῶν τονιαῖον ἑχάτερόν ἐστιν. 


8 55. Λιχανοὶ μὲν οὖν εἰσιν ἕξ, μία ἐναρμόνιος, τρεῖς 
χρωματιχαὶ χαὶ δύο διάτονοι, ὅσαι περ αἱ τῶν τετραχόρδων 
διαιρέσεις. 

Παρυπάται δὲ δύο ἐλάττους, τῇ γὰρ ἡμιτονιαίᾳ χρώμεϑα 
τρός τε τὰς διατόνους χαὶ πρὸς τὴν τοῦ τονιαίου χρώματος 
ιαίρεσιν᾽ τεττάρων ὃ οὐσῶν παρυπατῶν ἣ μὲν ἐναρμόνιος 
ιός ἐστι τῆς ἁρμονίας, ἡ δὲ B’ (τοῦ μαλαχοῦ χρώματος, ἣ 
ἐ γ΄ τοῦ ἡμιολίου, ἡ δὲ δ΄ χοινὴ τοῦ τε διατόνου χαὶ τοῦ 
τονιαίου) χρώματος. 


sen 


[»7] 


8 56. Τῶν δ᾽ ἐν τῷ τετραχόρδῳ διαστημάτων τὸ μὲν 
ὑπάτης χαὶ παρυπάτης τῷ παρυπάτης χαὶ λιχανοῦ 7) ἴσον με- 
λῳδεῖται ἢ ἔλασσον, μεῖζον δ᾽ οὐδέποτε. ὅτι μὲν οὖν ἴσον 


ματικῶν οὕτως ἄν τις χατανοήσειεν, εἰ παρυπάτην μὲν λάβοι 

x “-«ῳὠ ΝΜ ως ὲ , % u 

τὴν τοῦ μαλαχοῦ (ἢ ἡμιολίου) χρώματος, λιχανὸν δὲ τὴν (τοῦ 

τονιαίου᾽ χαὶ γὰρ αἱ τοιαῦται διαιρέσεις τῶν πυχνῶν ἐμμελεῖς 

ταίνονται. τὸ 6 ἐχμελὲς γένοιτ᾽ ἂν ἐχ τῆς ἐναντίας λήφψεως. 

εἴ τις παρυπάτην μὲν λάβοι τὴν ἡμιτονιαίαν, λιχανὸν δὲ τὴν 
3% 


p. 52 


94 Τῆς δευτέρας ἁρμονιχῆς τὰ ἐν ἀρχῆ. 


ὁ μέσος δύο ἕξειν ὀνόματας Δῆλον ὁὲ χαὶ ἐπὶ τῶν ανίσων 
τὸ ἄτοπον᾽ οὐ γὰρ δυνατὸν διαμένοντος τοῦ ἑτέρου τῶν GW 
μάτων τὸ ἕτερον χινεῖσϑαι, πρὸς ἄλληλα γὰρ λέλεχται" [ὥσξερ 
γὰρ ὁ τέταρτος ἀπὸ τῆς μέσης ὑπάτη πρὸς μέσην λέτεται, 
5 οὕτως ὁ ἐχόμενος τῆς μέσης λιχανὸς πρὸς μέσην λέγεται" 
Πρὸς μὲν (οὖν ταύτην) τὴν διαπορίαν τοσαῦτα εἰρήσϑω. 


8 53. []υχνὸν δὲ λεγέσϑω μέχρι τούτου ἕως ἂν ἐν τε- 
τραχόρδῳ διὰ τεσσάρων συμφωνούντων τῶν ἄχρων τὰ δύο ὃια- 
στήματα συντεϑέντα τοῦ ἑνὸς ἐλάττω τόπον χατέχη. 


10 8 54. Τετραχόρδου δέ εἰσι διαιρέσεις ἐξαίρετοί τε χαὶ 
γνώριμοι αὗται αἵ εἰσιν εἰς γνώριμα διαιρούμεναι μεγέϑη ὃ'α- 
στημάτων. 


Μία μὲν οὖν τῶν διαιρέσεών ἐστιν ἐναρμόνιος ἐν ἡ τὸ 
μὲν πυχνὸν ἡμιτόνιόν ἐστι, τὸ δὲ λοιπὸν δίτονον. 

15 Τρεῖς δὲ Xpwparıxal, 7 τε τοῦ μαλαχοῦ χρώματος za! 
ἢ τοῦ ἡμιολίου χαὶ ἡ τοῦ τονιαίου: μαλαχοῦ μὲν οὖν χρόώ- 
ματός ἐστι διαίρεσις ἐν ἡ τὸ μὲν πυχνὸν ἐχ δύο χρωματιχῶν 
διέσεων ἐλαχίστων σύγχειται, τὸ δὲ λοιπὸν δύο μέτροις μετρεῖ 
ται, ἡμιτονίῳ μὲν τρίς, χρωματιχῇ δὲ διέσει ἅπαξ, ὥστε μετρεῖ 

20 σϑαι τρισὶν ἡμιτονίοις χαὶ τόνου τρίτῳ μέρει ἅπαξ ἔστι δὲ τῶν 
χρωματιχῶν πυχνῶν ἐλάχιστον χαὶ λιχανὸς αὔτη βαρυτάτη τοῦ 
γένους τούτου. p3 

ἡμιολίου δὲ χρώματος διαίρεσίς ἐστιν ἐν ἡ τό τε 
πυχνὸν ἡμιόλιόν ἐστι τοῦ ἐναρμονίου καὶ τῶν διέσεων (έχατέ 

25 ἡμιολία) ἑχατέρας τῶν ἐναρμονίων᾽ ὅτι 6 ἐστὶ μεῖζον τὸ 
ἡμιόλιον πυχνὸν τοῦ μαλαχοῦ, ῥάδιον συνιδεῖν, τὸ μὲν τὰ 
ἐναρμονίου διέσεως λείπει τόνος εἶναι τὸ δὲ χρωματιχῆς. 

τονιαίου δὲ χρώματος διαίρεσίς ἐστιν ἐν ἡ τὸ μὲν 
πυχνὸν ἐξ ἡμιτονίων δύο σύγχειται, τὸ δὲ λοιπὸν τριημιτόνιόν 

80 ἐστιν. 

Μέχρι μὲν οὖν ταύτης τῆς διαιρέσεως ἀμφότεροι χινοῦν 
ται οἱ φϑόγγοι, μετὰ ταῦτα 6 N μὲν παρυπάτη͵ μένει, ὁιελή, 


ι. Περὶ τῆς συνεχείας zal τοῦ ἑξῆς. 27 


τινα μέγιστον ἀριϑμὸν εἰς ὃν διαιρεῖται τῶν διαστημάτων 
ἔχαστον ὑπὸ τῆς μελῳδίας. Ei δὲ τοῦτό φαμεν ἤτοι πιϑανὸν 
ἢ καὶ ἀναγχαῖον εἶναι, δῆλον ὅτι οἱ (τοῦ) προειρημένου ἀριϑμοῦ 
μέρη περιέχοντες φϑόγγοι ἑξῆς ἀλλήλων ἔχονται. δοχοῦσι 

5 ὃ εἶναι (τοιούτων) τῶν φϑόγγων χαὶ οὗτοι οἷς τυγχάνομεν &x 
παλαιοῦ χρώμενοι οἷον ἡ ν(ήτη xal) N παρανήτη xal ol τού- 
τοῖς συνεχείς. 


86 Τῆς δευτέρας ἀρμονικῆς τὰ ἐν dpyT. 


τοῦ ἡμιολίου χρώματος, ἢ παρυπάτην μὲν τὴν τοῦ ἡμιολίου, 
λιχανὸν δὲ τὴν τοῦ μαλαχοῦ χρώματος" ἀνάρμοστοι γὰρ τι, 
νονται αἱ τοιαῦται διαιρέσεις. 


NN ’ \ - - - . 
δ 57. Τὸ δὲ παρυπάτης xal λιχανοῦ {τῷ λιχανοῦ) χαὶ 
5 μέσης xal ἴσον μελωδεῖται καὶ ἄνισον ἀμφοτέρως᾽ 
ἴσον μὲν ἐν τῷ συντονωτέρῳ διατόνῳ, ἔλαττον δ᾽ ἐν πᾶσ' 
τοῖς λοιποῖς, 
- >) - x > , -- δ 
μεῖζον δ᾽ ὅταν λιχανῷ μὲν τῇ συντονωτάτῃ τῶν ὃι5. 
[4 [4 \ - ’ “- , 
τόνων, παρυπάτῃ δὲ τῶν βαρυτέρων τινὶ τῆς ἡμιτονιαίας 


10 χρήσηται. 


Χ. 


Μετὰ τοῦτο δὲ λεχτέον περί τε συνεχείας καὶ τοῦ ἑξῆς 
τί ποτ᾽ ἐστὶν ἐν τοῖς συστήμασι καὶ πῶς ἐγγιγνόμενον. 
8 58. Μετὰ δὲ ταῦτα δειχτέον περὶ τοῦ ἑξῆς ὑποῖν- 
15 πώσαντες πρῶτον αὐτὸν τὸν τρόπον Xad ὃν ἀξιωτ 


ἀφορίζειν. 


8 59. ᾿Απλῶς μὲν οὖν εἰπεῖν χατὰ τὴν τοῦ μέλους φύσι 
ζητητέον τὸ ἐξῇς χαὶ οὐχ ὡς οἱ εἰς τὴν χαταπύχνωσιν BI: 
ποντες εἰώϑασιν ἀποδιδόναι τὸ συνεχές. ἐχεῖνοι μὲν γὰρ ul 

20 γωρεῖν φαίνονται τῆς τοῦ μέλους ἀγωγῆς᾽ φανερὸν A’ ex τοῦ 
πλήϑους τῶν ἑξῆς τιϑεμένων διέσεων, οὐ γὰρ διὰ τοσούτων 
δυνηϑείη τις ἄν (peiwdeiv,) μέχρι γὰρ τριῶν ἡ, φωνὴ δύναται 
συνείρειν᾽ ὥστ᾽ εἶναι φανερόν, ὅτι τὸ ἑξῆς οὔτ᾽ ἐν τοῖς ἐλαχίστοις 
οὔτ᾽ ἐν τοῖς ἀνίσοις οὔτ᾽ ἐν (τοῖς) ἴσοις ἀεὶ ζητητέον διαστήμασι", 

25 ἀλλ᾽ ἀχολουϑητέον τῇ φύσει. 


Ce m 


8 60. Τὸν μὲν οὖν ἀχριβῇ λόγον τοῦ ἑξῆς οὔπω ῥάδιον 
ἀποδοῦναι, ἕως ἂν αἱ συνϑέσεις τῶν διαστημάτων αἀποδοϑῶσιν᾽ 
ὅτι 6 ἔστι τι ἑξῆς χαὶ τῷ παντελῶς ἀπείρῳ φανερὸν γένοιτ 
ἂν διὰ τοιᾶσδέ τινος ἐπαγωγῆς. [ΠΙιϑανὸν γὰρ τὸ yrön 

80 εἶναι διάστημα ὃ μελῳδοῦντες εἰς ἄπειρα τέμνομεν, αλλ εἶναι 
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ια΄. Περὶ διαστημάτων διαφώνων. Λῆψις διὰ συμφωνίας. 39 


ἔσται τὸ Öltovov ἀπὸ τοῦ ληφϑέντος φϑόγγου εἰλημμένον ἐπὶ 
τὸ βαρύ. 


Πρόβλημα β΄. 
64. ’Eav δ᾽ ἐπὶ τοὐναντίον προσταχϑῇ λαβεῖν τὸ διά- 
φωνον, ἐναντίως ποιητέον τὴν τῶν συμφώνων λῆψιν. 


Πρόβλημα γ΄. 

65. [ἴγνεται δὲ χαὶ, ἐὰν ἀπὸ συμφώνου διαστήματος 
τὸ διάφωνον ἀφαιρεϑῇ διὰ συμφωνίας, χαὶ τὸ λοιπὸν διὰ συμ- 
φωνίας εἰλημμένον᾽ ἀφαιρείσϑω γὰρ τὸ δίτονον ἀπὸ τοῦ διὰ 
τεσσάρων (διὰ συμφωνίας" δῆλον δή, ὅτι εἰ τὴν ὑπεροχὴν 
περιέχοντες ἡ τὸ διὰ τεσσάρων ὑπερέχει τοῦ διτόνου διὰ συμ- 


φωνίας ἔσονται πρὸς ἀλλήλους εἰλημμένοι" ὑπάρχουσι μὲν γὰρ p.56 


οἱ τοῦ διὰ τεσσάρων ὅροι σύμφωνοι᾽ ἀπὸ δὲ τοῦ ὀξυτέρου 
αὐτῶν λαμβάνεται φϑόγγος σύμφωνος ἐπὶ τὸ ὀξὺ διὰ τεσσάρων, 
ἀπὸ δὲ τοῦ ληφϑέντος ἕτερος ἐπὶ τὸ βαρὺ διὰ πέντε, (εἶτα 
πάλιν ἐπὶ τὸ ὀξὺ διὰ τεσσάρων,) εἶτ᾽ ἀπὸ τούτου ἕτερος ἐπὶ 
τὸ βαρὺ διὰ πέντε. χαὶ πέπτωχε τὸ τελευταῖον σύμφωνον ἐπὶ 
τὸν ὀξύτερον τῶν (τὴν) ὑπεροχὴν ὁριζόντων, ὥστ᾽ εἶναι φανερόν, 
ὅτι, ἐὰν ἀπὸ συμφώνου διάφωνον ἀφαιρεϑῇ διὰ συμφωνίας, 
ἔσται χαὶ τὸ λοιπὸν διὰ συμφωνίας εἰλημμένον. 


8 66. Πότερον δ᾽ ὀρθῶς ὑπόχειται ἐν ἀρχῇ τὸ διὰ 
τεσσάρων δύο τόνων χαὶ ἡμίσεος, κατὰ τόνδε τὸν τρόπον 
ἐξετάσειεν ἄν τις ἀχριβέστατα. 


Πρόβλημα δ΄. 

8 67. Εἰλήφϑω γὰρ τὸ διὰ τεσσάρων χαὶ πρὸς ἑχατέρω 
τῶν ὅρων ἀφορίσϑω üttovov διὰ συμφωνίας. δῆλον δὴ ὅτι 
ἀναγχαῖον τὰς ὑπεροχὰς ἴσας εἶναι, ἐπειδήπερ xal ἴσα ἀπ᾽ 
ἴσων ἀφήρηται. μετὰ ὁὲ τοῦτο τῷ τὸ ὀξύτερον δίτονον ἐπὶ 
τὸ βαρὺ ὁρίζοντι διὰ τεσσάρων εἰλήφϑω ἐπὶ τὸ ὀξύ, τῷ δὲ 
τὸ βαρύτερον δίτονον ἐπὶ τὸ ὀξὺ ὁρίζοντι εἰλήφϑω ἕτερος διὰ 
τεσσάρων ἐπὶ τὸ βαρύν φανερὸν δὴ, ὅτι πρὸς ἑχατέρῳ τῶν 


ΑΡΙΣΤΟΞΕΝΟΥ͂ 
ΤΗΣ ΚΑΤᾺ ΤΗΝ ΔΕΥΤΕΡΑΝ ΕΚΔΟΣΙΝ 


ΑΡΜΟΝΙΚΗΣ ΠΡΑΓΜΑΤΕΙΑΣ 
TA ΣΤΟΙΧΕΙ͂Α 


5 BIBA. B. 
ΧΙ. 


Μετὰ δὲ τοῦτο πρῶτον περὶ διαστημάτων ἀσυνϑέτων λεχτέον, 
εἶτα περὶ συνϑέτων. 


* * 


* 


8 62. Ἐπεὶ δὲ τῶν διαστηματικῶν μεγεϑῶν τὰ μὲν μ: 
10 τῶν συμφώνων ἤτοι ὅλως οὐχ ἔχειν δοχεῖ ἢ παντελῶς ἀχαρ!αἴόν 
τινα τόπον ἀλλ᾽ N εἰ (τὰ) μεγέϑη ὥρισται, τὰ δὲ τῶν ὃια- 
φώνων πολλῷ ἧττον τοῦτο πέπονθε χαὶ διὰ ταύτας τὰς αἰτία: 
πολὺ μᾶλλον τοῖς τῶν συμφώνων μεγέϑεσι πιστεύει ἡ αἴσϑησι: 
7 τοῖς τῶν διαφώνων, ἀχριβεστάτη ἄν εἴη διαφώνου ὃια- 
ιό στήματος λῆψις N διὰ συμφωνίας. 


Πρόβλημα α΄. 

8 63. ᾿Εὰν μὲν οὖν προσταχϑῇ πρὸς τῷ δοϑέντι φϑύγγῳ 
λαβεῖν ἐπὶ τὸ βαρὺ τὸ διάφωνον οἷον δίτονον ἢ ἄλλο τι τῶν 
δυνατῶν ληφϑῆναι διὰ συμφωνίας, ἐπὶ τὸ ὀξὺ ἀπὸ τοῦ 

20 ὁοϑέντος φϑόγγου ληπτέον τὸ διὰ τεσσάρων εἶτ᾽ ἐτὶ 
τὸ βαρὺ τὸ διὰ πέντε, εἶτα πάλιν ἐπὶ τὸ ὀξὺ τὸ διὰ 
τεσσάρων, εἶτ᾽ ἐπὶ τὸ βαρὺ τὸ διὰ πέντε. χαὶ οὔτως 


ιβ΄. Περὶ συνθέσεως τῶν ἀσυνθϑέτων διαστημάτων. 41 
XI. 


Avayxnalov δὲ ἁπτομένοις ἡμῖν συνθέτων διαστημάτων 
οἷς ἅμα καὶ συστήμασιν εἶναι συμβαίνει περὶ συνθέσεως 
ἔχειν τι λέγειν τῶν ἀσυνθέτων διαστημάτων. 


8 Πρόβλημα α΄. 

8 10. ᾿Εχόμενον δ᾽ ἂν εἴη τὸ ἀφορίσαι τὸ πρῶτον xal 
ἀναγχαιότατον τῶν συντεινόντων πρὸς τὰς ἐμμελεῖς συνϑέσεις 
τῶν (ἀσυνϑέτων) διαστημάτων. Ρ. 54 

Ἐν παντὶ δὲ γένει ἀπὸ παντὸς φϑόγγου διὰ τῶν 

10 ἑξῇῆς τὸ μέλος ἀγόμενον χαὶ ἐπὶ τὸ βαρὺ χαὶ ἐπὶ τὸ 
sd N τὸν τέταρτον τῶν ἑξῆς διὰ τεσσάρων N τὸν 
πέμπτον διὰ πέντε σύμφωνον λαμβάνεται (}) ἀμφω- 
τέρως), ᾧ δ᾽ ἂν μηδέτερα τούτων συμβαίνῃ, ἐχμελὴς ἔστω 
οὗτος πρὸς ἅπαντας οἷς συμβέβηχεν ἀσυμφώνῳ εἶναι κατὰ 

15 τοὺς εἰρημένους ἀριϑμούς. 

Οὐ δεῖ δ᾽ αγνοεῖν, ὅτι οὐχ ἔστιν αὔταρχες τὸ εἰρημένον 
πρὸς τὸ ἐμμελῶς συγχεῖσϑαι τὰ συστήματα ἐχ τῶν ὃδιαστη.- 
μάτων᾽ οὐδὲν γὰρ χωλύει συμφωνούντων τῶν φϑόγγων χατὰ 
τοὺς εἰρημένους ἀριϑμοὺς ἐχμελῶς τὰ συστήματα συνιστάναι, 

40 ἀλλὰ τούτου μὴ ὑπάρχοντος οὐδὲν ἔτι γίγνεται: τῶν λοιπῶν 
ὄφελος. 

Θετέον οὖν τοῦτο πρῶτον εἰς ἀρχῆς τάξιν οὗ μὴ ὑπάρ- 
χοντος ἀναιρεῖται τὸ ἡρμοσμένον. 


[Πρόβλημα β΄. 
25 8 11. “Ὅμοιον δ᾽ ἐστὶ τούτῳ τρόπον τινὰ χαὶ τὸ περὶ 
τὰς τῶν τετραχόρδων πρὸς ἄλληλα ϑέσεις" 
δεῖ γὰρ᾽ τοῖς τοῦ αὐτοῦ συστήματος τετραχόρδοις ἐσομέ- 
νοις δυοῖν ϑάτερον ὑπάρχειν, ἢ γὰρ συμφωνεῖν πρὸς ἄλληλα, 
ὥὦσϑ᾽ ἔχαστον ἑχάστῳ σύμφωνον εἶναι xal ἣν δήποτε τῶν 
80 συμφωνιῶν, 
ἢ πρὸς τὸ αὐτὸ συμφωνεῖν μὴ ἑξῆς ἔχοντα ἀλλήλων, ἀλλ᾽ 
ἐπὶ τῷ αὐτῷ τόπῳ συνεχῆ ὄντα .ᾧ συμφωνεῖ ἑχάτερον αὐτῶν. 
vo a) | σι y « φΦ “- 
Εστι ὃ οὐδὲ τοῦτο αὔταρχες πρὸς τὸ ἐμμελῆ εἶναι τοῦ 
αὐτοῦ συστήματος τὰ τετράχορδα, προσδεῖται γάρ τινων χαὶ 


10 


20 


80 


40 Τῆς δευτέρας ἁρμονιχῆς τὰ ἐν ἀρχῇ. 


€ pP \ x ΩΣ. ἤ Nr = v , 4 
ὁριζόντων τὸ γεγονὸς σύστημα δύο συνεχεῖς ἔσοντα! χαὶ ur 
΄ x a ᾿ - y + N w 

μία αἱ ὑπεροχαὶ ἃς avayxalov ἴσας εἶναι διὰ τὰ ἔμπροσθεν 
εἰρημένα. 


68. Τούτων δ᾽ οὔτω προχατεσχευασμένων τοὺς ἄχρο": 
en R 4 \ / Aut a N \ ΜΕΝ \ - ὁ . ; δι 
τῶν ὡρισμένων φϑόγγων ἐπὶ τὴν αἴσϑησιν ἐπαναχτέον᾽ εἰ μὲν 
οὖν φανήσονται διάφωνοι, δῆλον ὅτι οὐχ ἔσται τὸ ὁ!ὰ τεσσί. 
ρων δύο τόνων χαὶ ἡμίσεος, εἰ δὲ συμφωνήσουσ' διὰ 

, - Sr , A | » ı τι 
πέντε, δῆλον ὅτι δύο τόνων χαὶ ἡμίσεος ἔσται τὸ ὑἱλ μῆ 

[4 \ x ΄ -.- > [4 [4 
τεσσάρων. ὁ μὲν γὰρ βαρύτατος τῶν εἰλημμένων φϑόγγων 

\ [4 ’ ’ nd (4 si 
ὀιὰ τεσσάρων ἡρμόσϑη σύμφωνον τῷ τὸ βαρύτερον Gitow 
ἐπὶ τὸ 650 ὁρίζοντι, τὸν δ᾽ ὀξύτατον τῶν εἰλημμένων φϑόγγων 
διὰ πέντε συμβέβηχε συμφωνεῖν τῷ βαρυτάτῳ, ὥστε τῆς 
ὑπεροχῆς οὔσης τονιαίας τε χαὶ εἰς ἴσα διῃρημένης ὧν ἐχάτε- 
ρον ἡμιτόνιόν τε χαὶ ὑπεροχὴ [μὲν] τοῦ ὁὀιὰ τεσσάρων ἐστὶν 
ὑπὲρ τὸ δίτονον, δῆλον ὅτι πέντε ἡμιτονίων συμβαίνει τὸ διὰ 
τεσσάρων εἶναι. 


8 69. “Ὅτι δ᾽ οἱ τοῦ ληφϑέντος συστήματος ἄχροι ο" 
συμφωνήσουσιν ἄλλην συμφωνίαν 7 τὴν διὰ πέντε, ῥάδιον 
συνιδεῖν πρῶτον μὲν οὖν ὅτι τὴν διὰ τεσσάρων οὐ συμφωνοῦσ! 
χατανοητέον, ἐπειδήπερ πρὸς τῷ ληφῦϑέντι ἐξ ἀρχῆς διὰ τεσσά- 
ρων ὑπεροχὴ πρόσχειται ἐφ᾽ ἑχάτερα᾽ ἐπειϑ᾽ ὅτι τὴν διὰ πασῶν 
οὐχ ἐνδέχεται συμφωνίαν δειχτέον. τὸ γὰρ ἐχ τῶν ὑπεροχῶν 
γιγνόμενον μέγεϑος ἔλαττόν ἐστι διτόνου,, ἐλάττονι γὰρ ὑπεῤ- 
έχει τὸ διὰ τεσσάρων 7, τόνῳ τοῦ διτόνου" (ἀλλὰ) συγχωρεῖ- 
ται παρὰ πάντων τὸ διὰ τεσσάρων μεῖζον μὲν εἶναι δύο τόνων 
ἔλαττον ÖE τριῶν, ὥστε πᾶν τὸ προσχείμενον τῷ διὰ τεσσάρων 
ἔλαττόν ἐστι τοῦ διὰ πέντε᾽ φανερὸν (δὴ), ὅτι τὸ συγχείμενον 
ἐξ αὐτῶν οὐχ ἂν εἴη διὰ πασῶν. εἰ δὲ συμφωνοῦσιν οἱ ἄχρο' 
τῶν ληφϑέντων φϑόγγων μείζω μὲν συμφωνίαν τῆς ὁιὰ τεσσί. 
pwv ἐλάττω δὲ τῆς διὰ πασῶν, ἀναγχαῖον αὐτοὺς διὰ πέντε 
συμφωνεῖν᾽ τοῦτο γάρ ἐστι μόνον μέγεϑος σύμφωνον μεταξ" 
τοῦ ὁὀιὰ τεσσάρων χαὶ τοῦ διὰ πασῶν. 


ιβ΄. Περὶ συνθέσεως τῶν ἀσυνθέτων διαστημάτων. 41 
XL. 


Ἀναγκαῖον δὲ ἁπτομένοις ἡμῖν συνθέτων διαστημάτων 
οἷς ἅμα καὶ συστήμασιν εἶναι συμβαίνει περὶ συνθέσεως 
ἔχειν τι λέγειν τῶν ἀσυνθέτων διαστημάτων. 


5 Πρόβλημα α΄. 

8 10. ᾿Εχόμενον δ᾽ ἂν εἴη τὸ ἀφορίσαι τὸ πρῶτον xal 
ἀναγχαιότατον τῶν συντεινόντων πρὸς τὰς ἐμμελεῖς συνϑέσεις 
τῶν (ἀσυνϑέτων) διαστημάτων. 

Ἔν παντὶ δὲ γένει and παντὸς φϑόγγου διὰ τῶν 

ο ἑξῆς τὸ μέλος ἀγόμενον zal ἐπὶ τὸ βαρὺ καὶ ἐπὶ τὸ 
ὀξὺ ἣ τὸν τέταρτον τῶν ἑξῆς διὰ τεσσάρων ἣ τὸν 
πέμπτον διὰ πέντε σύμφωνον λαμβάνεται (ἢ ἀμφω- 
τέρως), ᾧ δ᾽ ἂν μηδέτερα τούτων συμβαίνῃ, ἐχμελὴς ἔστω 
οὗτος πρὸς ἅπαντας οἷς συμβέβηχεν ἀσυμφώνῳ εἶναι χατὰ 
5 τοὺς εἰρημένους ἀριϑμούς. 

Οὐ δεῖ δ᾽ ἀγνοεῖν, ὅτι οὐχ ἔστιν αὔταρχες τὸ εἰρημένον 
πρὸς τὸ ἐμμελῶς συγχεῖσϑαι τὰ συστήματα EX τῶν διαστη- 
μάτων᾽ οὐδὲν γὰρ κωλύει συμφωνούντων τῶν φϑόγγων χατὰ 
τοὺς εἰρημένους ἀριϑμοὺς ἐχμελῶς τὰ συστήματα συνιστάναι, 

20 ἀλλὰ τούτου μὴ ὑπάρχοντος οὐδὲν ἔτι γίγνεται: τῶν λοιπῶν 
ὄφελος. 

Θετέον οὖν τοῦτο πρῶτον εἰς ἀρχῆς τάξιν οὗ μὴ ὑπάρ- 
χοντος ἀναιρεῖται τὸ ἡρμοσμένον. 


[Πρόβλημα β΄. 
25 8 71. “Ὅμοιον δ᾽ ἐστὶ τούτῳ τρόπον τινὰ xal τὸ περὶ 
τὰς τῶν τετραχόρδων πρὸς ἄλληλα ϑέσεις" 
ὃεῖ γὰρ τοῖς τοῦ αὐτοῦ συστήματος τετραχόρδοις ἐσομέ- 
νοις δυοῖν ϑάτερον ὑπάρχειν, 7) γὰρ συμφωνεῖν πρὸς ἄλληλα, 
ὥσϑ᾽ ἔχαστον ἑχάστῳ σύμφωνον εἶναι χαϑ' ἣν δήποτε τῶν 
0 συμφωνιῶν, 
N) πρὸς τὸ αὐτὸ συμφωνεῖν μὴ ἑξῆς ἔχοντα ἀλλήλων, ἀλλ᾽ 


τ 


ἐπὶ τῷ αὐτῷ τόπῳ συνεχῆ ὄντα ᾧ συμφωνεῖ ἐχάτερον αὐτῶν. 


Ἔστι δ᾽ οὐδὲ τοῦτο αὔταρχες πρὸς τὸ ἐμμελῇ εἶναι τοῦ 
αὐτοῦ συστήματος τὰ τετράχορδα, προσδεῖται γάρ τινων χαὶ 


p. 54 


42 Τῆς δευτέρας ἀρμονιχῆζς τὰ στοιχεῖα. 


μ ’ 


ı r > en v % > 3 Μ ᾿ 
ἐτέρων περὶ ὧν ἐν τοῖς ἔπειτα ῥηϑήσεται, ἀλλ ἄνευ γε τούτω 
πάντα γίγνεται τὰ λοιπὰ ἄχρηστα. 


Πρόβλημα γ΄. 
8 12. Τὰ ἐξῆς τετράχορδα ἣ συνῆπται ἢ διέξζευχ- 
5 ar" χαλείσϑω δὲ συναφὴ μὲν ὅταν δύο τετραχόρδων ἑξῆς μελω- 
δουμένων ὁμοίων χατὰ σχῆμα φϑόγγος ἡ ἀνὰ μέσον χο!νός, δι4- 
ζευξις, δ᾽ ὅταν δύο τετραχόρδων ἐξῆῇς μελῳδουμένων ὁμοίων 
χατὰ σχῆμα τόνος ἡ ἀνὰ μέσον. 
Ὅτι δ᾽ ἀναγχαῖον ἕτερον πότερον συμβαίνειν τοῖς εξῆς 
10 τετραχόρδοις, φανερὸν EX τῶν ὑποχειμένων᾽ οἱ μὲν γὰρ τέ: 
ταρτοι τῶν ἑξῆς διὰ τεσσάρων συμφωνοῦντες συναφὴν ποιή- 
σουσιν, οἱ δὲ πέμπτοι διὰ πέντε διάξευξιν. δεῖ δ᾽ ἕτερον ΒΗ 
πότερον τούτων ὑπάρχειν τοῖς ἐξῆς φϑόγγοις, ὥστε καὶ τοῖς 
EINS τετραχόρδοις ἀναγκαῖον Erepov τῶν εἰρημένων ὑπάρχειν. 


15 8 73. Ἤδη δέ τις ἠπόρησε τῶν ἀχουόντων περὶ τοῦ 
ἐξῆῇς᾽ πρῶτον μὲν χαϑόληυ τί ποτ᾽ ἐστὶ τὸ ἑξῆς, ἔπειτα πότε- 
ρον χατὰ ἕνα μόνον γίγνεται τρόπον ἢ χατὰ πλείους, τρίτο» 
ὃ᾽ εἰ ἴσως ἀμφότερα ταῦτ ἐστὶν ἑξῆς τά τε συνημμένα χαὶ 
τὰ διεζευγμένα. 

20 Πρὸς δὴ ταῦτα τοιοῦτοί τινες ἐλέγοντο λόγοι. 

Καϑόλου ταῦτα εἶναι συστήματα συνεχῆ ὧν οἱ ὅροι ἦτο 
ἑξῆς εἰσιν ἢ ἐπαλλάττουσιν. 

Τοῦ δ᾽ ἑξῆς εἶναι τὰ συστήματα δύο τρόποι εἰσί, χαὶ ὁ 
μὲν (xad’ ὃν τῷ τοῦ ὀξυτέρου συστήματος βαρυτέρω üpe 

25 χοινός ἐστιν ὁ τοῦ βαρυτέρου συστήματος ὄρος) ὀξύτερος, 66 
Erepos χαϑ’ ὃν ὁ τοῦ ὀξυτέρου συστήματος βαρύτερος ὄρος ἑξῆς 
ἐστι τῷ τοῦ βαρυτέρου συστήματος ὀξυτέρῳ ὅρῳ. Kara μὲν 
οὖν τὸν πρότερον τῶν τρόπων τόπου τέ τινος χοινωνεῖ τὰ τῶν 
ἑξῆῇς τετραχόρδων συστήματα χαὶ ὅμοιά ἐστιν ἐξ ἀνάγχι, 

80 χατὰ δὲ τὸν ἕτερον χεχώρισται ἀπ᾿ ἀλλήλων χαὶ ὅμοια δύνα. 
ται γίγνεσϑαι τὰ εἴδη τῶν τετραχόρδων. 

Τοῦτο δὲ γίγνεται τόνου ἀνὰ μέσον τεϑέντος, ἄλλως 
ὃ᾽ οὔ. 


ιβ΄. περὶ συνθέσεως τῶν ἀσυνθέτων διαστημάτων. 48 

ὥστε δύο τετράχορδα ὅμοια τοιαῦτα συμβαίνειν ἐξῆς 
ἀλλήλων εἶναι ὧν ἤτοι τόνος ἀνὰ μέσον ἐστὶν ἢ οἱ ὅροι ἐπαλ- 
λάττουσιν. ὦστε τὰ ἑξῆῇς τετράχορδα ὅμοια ὄντα ἢ συνημμένα 


ἀναγχαῖον εἶναι ἢ διεζευγμένα. ᾿ 
\ -ῳ 3 ν΄ - “- Ὡς ς e.> ΄-ὠὨἈ \ y 
> 8 73b. Φαμὲν δὲ δεῖν τῶν ἑξῆς τετραχόρδων ἤτοι 


ξ΄ m NN +  . [4 [4 N 2 \ ) 
ἀπλῶς μηδὲν εἶναι ανὰ μέσον τετράχορδον ὃ μὴ ἀνόμοιον. p.60 
-» 4 r ᾽ν] IN [4 -ςΉ ’ uU 
τῶν μὲν οὖν ὁμοίων xar’ εἶδος τετραχόρδων οὐ τίϑεται ἀνό- 
poLov ἀνὰ μέσον τετράχορδον, τῶν δ᾽ ἀνομοίων μὲν ἑξῆς δ᾽ 
rn. > x u \ [4 ’ > 2 \ SS.‘ - 
οὐδὲν τίϑεσϑαι δυνατὸν ἀνὰ μέσον τετράχορδον. "Ex δὲ τῶν 

© εἰρημένων φανερόν, ὅτι τὰ ὅμοια κατ᾽ εἶδος τετράχορδα χατὰ 
δύο τρόπους τοὺς εἰρημένους ἐξῇς ἀλλήλων τεϑέσεται. 


Πρόβλημα ε΄. 
8 14. ᾿Ασύνϑετον δ᾽ ἐστὶ διάστημα τὸ ὑπὸ τῶν 
ἑξῆς φϑόγγων περιεχόμενον. 
ιδ Εἰ γὰρ ἑξῆς οἱ περιέχοντες, οὐδεὶς ἐχλιμπάνει, μὴ ἐχλιμ- 
πάνων δ᾽ οὐχ ἐμπεσεῖται, μὴ ἐμπίπτων δ᾽ οὐ διαιρήσει, ὃ δὲ 
N w N ' 7 = > \ \ [4 w 
μὴ διαίρεσιν ἔχει οὐδὲ σύνϑεσιν ESEL’ πᾶν γὰρ τὸ σύνϑετον Ex 
τινων μερῶν ἐστι σύνϑετον εἰς ἄπερ χαὶ διαιρετόν. 


875. [Γίγνεται δὲ χαὶ περὶ τοῦτο τὸ πρόβλημα πλάνη 

80 διὰ τὴν τῶν μεγεθῶν χοινότητα τοιάδε τις᾽ θαυμάζουσι γὰρ 
πῶς ποτε τὸ δίτονον ἀσύνϑετον ὄν ἐστι δυνατὸν διελεῖν εἰς 
(ὀύο) τόνους ὃ πῶς πάλιν πότ᾽ ἐστὶν ὁ τόνος ἀσύνθετος ὅν γ᾽ 
ἐστὶ δυνατὸν εἰς ὁύο ἡμιτόνια διελεῖν" τὸν αὐτὸν δὲ λόγον λέ- 
γουσι χαὶ περὶ τοῦ ἡμιτονίου. 

86 Γίγνεται δ᾽ αὐτοῖς ἢ ἄγνοια παρὰ τὸ μὴ συνορᾶν, ὅτι 
τῶν διαστηματιχῶν μεγεθῶν ἔνια χοινὰ τυγχάνει ὄντα συν- 
ϑέτου τε χαὶ αἀσυνϑέτου διαστήματος" διὰ γὰρ ταύτην τὴν 
αἰτίαν οὐ μεγέϑει διαστήματος τὸ ἀσύνϑετον αλλὰ τοῖς περιέ- 
χουσι φϑόγγοις ἀφώρισται. τὸ γὰρ δίτονον ὅταν μὲν ὁρίζωσι 

80 μέση χαὶ λιχανός, ἀσύνϑετόν ἐστιν, ὅταν δὲ μέση χαὶ παρυ- 
πάτη, σύνϑετον᾽ CL’ ὅπερ φαμὲν οὐχ ἐν τοῖς μεγέϑεσι τῶν p-61 
διαστημάτων εἶναι τὸ ἀσύνϑετον ἀλλ᾽ ἐν τοῖς περιέχουσι 


φϑόγγοις. 


οι 
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44 Τῆς δευτέρας ἁρμονιχῆς τὰ στοιχεῖα. 


Πρόβλημα δ΄. 

8 16. Ἔν δὲ ταῖς τῶν γενῶν διαφοραῖς τὰ τοῦ διὰ 
τεσσάρων μέρη μόνα κινεῖται, τὸ δ᾽ ἴδιον τ 
ζεὐξεώς αχίνητόν ἐστιν. 

[Πᾶν μὲν γὰρ διήρητο τὸ ἡρμοσμένον ὃ συνέστηχεν ἔχ 
πλειόνων ἢ ἑνὸς τετραχόρδου εἰς συναφήν τε καὶ διάζευξιν 
Ἀλλ᾽ ἡ μὲν συναφὴ Ex τεσσάρων μερῶν μόνων ασυνϑέτων 
σύγχειται, ὥστ᾽ ἐξ ἀνάγχης ἔν γε ταύτῃ τὰ τοῦ διὰ τεσσάρων 
μόνα μέρη χκινηϑύήσεται" ἢ δὲ διάζευξις ἴδιον ἔχει παρὰ ταῦτα τὸν 
τόνον. ἐὰν οὖν δειχϑῇ τὸ ἴδιον τῆς διαζεύξεως μὴ χινούμενον 
ἐν ταῖς τῶν γενῶν διαφοραῖς, δῆλον ὅτι λείπεται ἐν αὐτοῖς 
τοῖς τοῦ διὰ τεσσάρων μέρεσι τὴν χίνησιν εἶναι. 

Ἔστι δ᾽ ὁ μὲν βαρύτερος τῶν τὸν τόνον περιεχόντων 
ὀξύτερος τῶν τὸ τετράχορδον περιεχόντων τὸ βαρύτερον τῶ; 
ἐν τῇ διαζεύξει χειμένων᾽ [ὁμοίως 6] ἣν δ᾽ [χαὶ] οὗτος ἀχ'- 
νῆτος ἐν ταῖς τῶν γενῶν διαφοραῖς" ὁ δ᾽ ὀξύτερος τῶν τὸ" 
τόνον περιεχόντων βαρύτερος τῶν τὸ τετράχορδον περιεχόντων 
τὸ ὀξύτερον τῶν ἐν τῇ διαζεύξει χειμένων᾽ ὁμοίως δ᾽ ἦν χαὶ 
οὗτος ἀχίνητος ἐν ταῖς τῶν γενῶν διαφοραῖς. Ὥστ᾽ ἐπειδὶ 
φανερόν, ὅτι οἱ τὸν τόνον περιέχοντες φϑόγγοι αχίνητοί εἰσιν 
ἐν ταῖς τῶν γενῶν διαφοραῖς, δῆλον ὅτι λείποιτ᾽ ἂν αὐτὰ τὰ 
τοῦ διὰ τεσσάρων μέρη μόνα κινεῖσϑαι ἐν ταῖς εἰρημέναις 
διαφοραῖς. 

Πρόβλημα ς΄. 

8 11. Ἔν ἑχάστῳ GE γένει ἐφ᾽ ἑχάστῃ χρόα το: μέ 
σαῦτά ἐστιν ἀσύνϑετα πλεῖστα ὅσα ἐν τῷ διὰ πέντε. 

lläv μὲν γὰρ γένος ἤτοι ἐν συναφῇ μελῳδεῖται 7, © 
διαζεύξει χαϑάπερ ἔμπροσϑεν εἴρηται. δέδειχται δ᾽ ἡ μὲν 
συναφὴ ἐκ τῶν τοῦ διὰ τεσσάρων μερῶν μόνων συγχειμένγ, ἵ 
ὁὲ διάζευξις προστιϑεῖσα τὸ ἴδιον διάστημα, τοῦτο δ᾽ ἐστὶν ὑ 
τόνος" προστεϑέντος δὲ τοῦ τόνου πρὸς τὰ τοῦ ὁιὰ τεσσάρων 
μέρη τὸ διὰ πέντε συμπληροῦται. “Ὥστ εἶναι φανερὸν ὅτ' 
ἐπειδήπερ οὐδὲν τῶν γενῶν ἐνδέχεται κατὰ μίαν χρόαν λαμ- 
βανόμενον Ex πλειόνων ἀσυνϑέτων συντεϑῆναι τῶν ἐν τῷ ὁιᾷ 


ιβ΄, Περὶ συνθέσεως τῶν ἀσυνθέτων διαστημάτων. 47 


ὅτι ἐχμελὴς ἔσται ὁ τὸν προσληφϑέντα τόνον ὁρίζων φϑόγγος 
> . ‚ 3 ὃ \ » ’ - 
ἐπὶ τὸ ὀξύ. Εἰπὶ δὲ τὸ βαρὺ τιϑέμενον τὸ δεύτερον τονιαῖον 
(ὁ ἐπὶ τὸ βαρὺ ὁρίζων φϑόγγος ἐν μὲν τῷ ἐναρμονίῳ γένει 
ἀπὸ τοῦ μὲν τετάρτου φϑόγγου μεῖζον ἀφέξει διάστημα τῶν 
5 τεττάρων ἀπὸ δὲ τοῦ πέμπτου ἔλασσον τοῦ τῶν διὰ πέντε. 
ἐν δὲ τῷ χρώματι τῷ μαλαχῷ τε χαὶ ἡμιολίῳ ὁσαύτως᾽" 
ἐν δὲ τῷ χρώματι τονιαίῳ ἀπὸ μὲν τοῦ τετάρτου φϑόγγου 
Fahr διάστημα τὸ τῶν διὰ τεττάρων ἀλλὰ) διάτονον ποιήσει ρ. 65 
ὺ γένος, ὥστε δῆλον ὅτι ἐν ἁρμονίᾳ xal χρώματι οὐ τεϑή. 
10 σεται δύο τονιαῖα ἑξῆς. 


᾽ 


Πρόβλημα ιβ΄. 
5 84. Ἔν διατόνῳ δὲ τρία. τονιαῖα ἑξῆς τεϑή- 
σεται, πλείω δ᾽ οὔ᾽ 
ὁ γὰρ τὸ τέταρτον τονιαῖον ὁρίζων φϑόγγος οὔτε τῷ 


15 τετάρτῳ διὰ τεσσάρων οὔτε τῷ πέμπτῳ διὰ πέντε συμφωνήσει. 


Πρόβλημα ιγ΄. 
885. Ἔν τῷ αὐτῷ δὲ γένει τούτῳ δύο ἡμιτονιαῖα 
ἐξῆῇῆς οὐ τεϑήσεται. 
Τιϑέσϑω γὰρ πρῶτον ἐπὶ τὸ βαρὺ τοῦ ὑπάρχοντος ἡμι- 
20 τονίου τὸ προστεϑὲν ἡμιτόνιον. συμβαίνει δὴ τὸν ὁρίζοντα 
x , u [4 x 7 
φϑόγγον τὸ προστεϑὲν ἡμιτόνιον μήτε τῷ τετάρτῳ διὰ τεσσάρων 
- [4 L4 Ὁ» ’ Ὕ Α ν 2 » 
συμφωνεῖν μήτε τῷ πέμπτῳ διὰ πέντε. οὕτω μὲν οὖν ἐχμελὴς 
ἔσται τοῦ ἡμιτονιαίου ἡ ϑέσις. ἐὰν δ᾽ ἐπὶ τὸ ὀξὺ τεϑῇ τοῦ 
ὑπάρχοντος, χρῶμα ἔσται, ὥστε δῆλον ὅτι ἐν διατόνῳ δύο 
En 4 ᾿ Ri r> 
25 ἡμιτονιαῖα οὐ τεϑήσεται ἑξῆς. 


806. Ποῖα μὲν οὖν τῶν ἀσυνθέτων δύναται ἴσα ἑξῆς 
τίϑεσϑαι xal πόσα τὸν ἀριῦμὸν xal ποῖα τοὐναντίον πέπονϑε 
χαὶ ἁπλῶς οὐ δυνάμεϑα τίϑεσϑαι ἴσα ὄντα ἑξῆς, ὁέδειχται" 
περὶ GE τῶν ἀνίσων νῦν λεχτέον. 
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τίϑεται γὰρ ὁ τόνος ἐν τῇ διαζεύξει μεταξὺ τοιούτων τε- 
τραχόρδων ἃ οἱ περιέχοντες βαρύτατοί εἰσι πυχνοῦ" ὑπὸ τούτων 
δὲ χαὶ ὁ τόνος περιέχεται. 

6 μὲν γὰρ βαρύτερος τῶν τὸν τόνον περιεχόντων ὀξύτερύς 
ἐστι τῶν τὸ βαρύτερον τῶν τετραχόρδων περιεχόντων, ὁ ὃὲ 


ῶ. 


Ξύτερος τῶν τὸν τόνον περιεχόντων βαρύτερός ἐστι τῶν τὸ 
ὀξύτερον τῶν τετραχόρδων περιεχόντων, ὥστ᾽ εἶναι δῆλον ὅτι 
> 2 « "Ν᾿ “- . - “- ee > x. 
οὐδ ἐν τῇ διαζεύξει πυχνὸν πρὸς πυχνῷ μελῳδεῖται ἐπειδὴ 
οἱ τὸν τόνον περιέχοντες βαρύτατοι ἔσονται πυχνοί. 


Πρόβλημα v. 

8 82. Δύο ὃδὲ δίτονα ἑξῆς οὐ τεϑήσεται. 

Τιϑέσϑω yap' ἀχολουϑήσει δὴ τῷ μὲν ὀξυτέρῳ διτόνω 
πυχνὸν ἐπὶ τὸ βαρύ, ὀξύτατος γὰρ ἦν πυχνοῦ ὁ ἐπὶ τὸ δαρὺ 
ὁρίζων τὸ δίτονον᾽ τῷ δὲ βαρυτέρῳ διτόνῳ ἐπὶ τὸ ὀξὺ ἀχολου- 
ϑήσει πυχνόν, βαρύτατος γὰρ ἣν πυχνοῦ ὁ ἐπὶ τὸ ὀξὺ ὁρίζων 
τὸ δίτονον. Tourov δὲ συμβαίνοντος δύο πυχνὰ ἑξῆς τεϑήσεται᾽ 
τούτου δὲ ἐχμελοῦς ὄντος ἐχμελὲς ἔσται χαὶ τὰ δύο ὄδίτονα 
ἐξῆῇς τίϑεσϑαι. 

Πρόδλημα ια΄. 

8 83. Ἔν ἁρμονίᾳ δὲ χαὶ χρώματι δύο τονιαΐα 
ἐξῆῇς οὐ τεῦ ἥσεται. 

Τιϑέσϑω γὰρ ἐπὶ τὸ ὀξὺ πρῶτον᾽ ἀναγχαῖον δὴ εἴπερ 
ἐστὶν ἐμμελὴς ὁ τὸν προστεϑέντα τόνον ὁρίζων φϑόγγος er! 
τὸ ὀξὺ συμφωνεῖν ἦτοι τῷ τετάρτῳ τῶν ἑξῆς διὰ τεσσάρων 
ἢ τῷ πέμπτω διὰ πέντε᾽ μηδετέρου δὲ 
βαίνοντος ἀναγχαῖον ἐχμελῇ εἶναι. ὅτι δ᾽ οὐ συμβήσεται τα- 
νερόν: ἐναρμόνιος μὲν γὰρ οὖσα ἣ λιχανὸς τέσσαρας τόνου: 
ἀπὸ τοῦ προσληφϑέντος αἀφέξει φϑόγγος τέταρτος ὦν, χρω- 
ματιχὴ δ᾽ εἴτε μαλαχοῦ χρώματος Ei) ἡμιολίου μεῖζον 


E 


> ’ - » ad N [4 7 x », u 
αφέξει διάστημα τοῦ διὰ πέντε, τονιαίου δὲ γενομένη 519 


τούτων αὐτῷ συμ- 


πόντε συμφωνήσει τῷ προσληφϑέντι φϑόγγῳ. οὐχ ἔδει 6878, 
ἀλλὰ ἥτοι τὸν τέταρτον διὰ τεσσάρων συμφωνεῖν 7, τὸν πέμτ- 
τον διὰ πέντε. Τούτων δ᾽ οὐδέτερον γίγνεται, ὥστε φανερὸν, 
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ὅτι ἐχμελὴς ἔσται ὁ τὸν προσληφϑέντα τόνον ὁρίζων φϑόγγος 
ἐπὶ τὸ ὀξύ. ᾿Επὶ δὲ τὸ βαρὺ τιϑέμενον τὸ δεύτερον τονιαῖον 
(ὁ ἐπὶ τὸ βαρὺ ὁρίζων φϑόγγος ἐν μὲν τῷ ἐναρμονίῳ γένει 
ἀπὸ τοῦ μὲν τετάρτου φϑόγγου μεῖζον ἀφέξει διάστημα τῶν 
5 τεττάρων ἀπὸ δὲ τοῦ πέμπτου ἔλασσον τοῦ τῶν διὰ πέντε. 
ἐν δὲ τῷ χρώματι τῷ μαλαχῷ τε xal ἡμιολίῳ ὁσαύτως" 
ἐν δὲ τῷ χρώματι τονιαίῳ ἀπὸ μὲν τοῦ τετάρτου φϑόγγου 
ἀφέξει διάστημα τὸ τῶν διὰ τεττάρων ἀλλὰ διάτονον ποιήσει 
τὸ γένος, ὥστε δῆλον ὅτι ἐν ἁρμονίᾳ xal χρώματι οὐ τεϑή- 
0 σεται δύο τονιαῖα ἑξῆς. 


Πρόβλημα ιβ΄. 
84. Ἐν διατόνῳ δὲ τρία. τονιαῖα ἑξῆς τεῦ ἡ- 
σεται, πλείω δ᾽ οὔ᾽ 
x ’ » . 4 - 
ὁ γὰρ τὸ τέταρτον τονιαῖον ὁρίζων φϑόγγος οὔτε τῷ 
ιδ τετάρτῳ διὰ τεσσάρων οὔτε τῷ πέμπτῳ διὰ πέντε συμφωνήσει. 


Πρόβλημα ιγ΄. 
885. Ἔν τῷ αὐτῷ δὲ γένει τούτῳ δύο ἡμιτονιαῖα 
ἑξῆς οὐ τεϑήσεται. 
Τιϑέσϑω γὰρ πρῶτον ἐπὶ τὸ βαρὺ τοῦ ὑπάρχοντος ἡμι- 
80 τονίου τὸ προστεϑὲν ἡμιτόνιον᾽ συμβαίνει δὴ τὸν ὁρίζοντα 
φϑόγγον τὸ προστεϑὲν ἡμιτόνιον μήτε τῷ τετάρτῳ διὰ τεσσάρων 
συμφωνεῖν μήτε τῷ πέμπτῳ διὰ πέντε. οὔτω μὲν οὖν ἐχμελὴς 
ἔσται τοῦ ἡμιτονιαίου ἢ ϑέσις. ἐὰν δ᾽ ἐπὶ τὸ ὀξὺ τεῦϑῇ τοῦ 
ὑπάρχοντος, χρῶμα ἔσται, ὥστε δῆλον ὅτι ἐν ὀιατόνῳ δύο 
δ ἡμιτονιαῖα οὐ τεϑήσεται ἑξῆς. 


80. [Ποῖα μὲν οὖν τῶν ἀσυνϑέτων δύναται ἴσα ἑξῆς 
τίϑεσϑαι καὶ πόσα τὸν ἀριϑμὸν χαὶ ποῖα τοὐναντίον πέπονϑε 
χαὶ ἁπλῶς οὐ ὀυνάμεϑα τίϑεσϑαι ἴσα ὄντα ἑξῆς, ὁέδειχται" 
περὶ δὲ τῶν ἀνίσων νῦν λεχτέον. 
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Πρόβλημα ιδ΄. 
8 87. Πυχνὸν μὲν οὖν πρὸς διτόνῳ zal ἐπὶ τὸ 
βαρὺ χαὶ ἐπὶ τὸ ὀξὺ τίϑεται. 
Δέδειχται γὰρ ἐν τῇ συναφρῇ ἐναλλὰξ τιϑέμενα ταῦτα τὰ 
ὅ διαστήματα, ὥστε δῆλον ὅτι ἑχάτερον ἑχατέρου χαὶ ἐπὶ τὸ 
βαρὺ xal ἐπὶ τὸ ὀξὺ τεϑήσεται. 


Πρόβλημα ιε΄. 
8 88. Τόνος δὲ πρὸς διτόνῳ ἐπὶ τὸ ὀξὺ μόνον 
τίϑεται. 

10 Τιϑέσϑω γὰρ ἐπὶ τὸ βαρύ' συμβήσεται δὴ πίπτειν ἐπὶ 
τὴν αὐτὴν τάσιν ὀξύτατόν τε πυχνοῦ χαὶ βαρύτατον, ὁ δὲ τὸν 
τόνον ἐπὶ τὸ ὀξὺ βαρύτατος. ὁ μὲν γὰρ τὸ δίτονον ἐπὶ τὸ 
βαρὺ ὁρίζων ὀξύτατος ἦν πυχνοῦ, τούτων δὲ πιπτόντων ἐπὶ 
τὴν αὐτὴν τάσιν ἀναγχαῖον δύο πυχνὰ τίϑεσϑαι. τούτου 6 

15 ἐχμελοῦς ὄντος ἀναγχαῖον χαὶ τόνον ἐπὶ τὸ βαρὺ διτονιαίου 
ἐχμελῇ εἶναι. 

Πρόβλημα ις΄. 
8 89. Τόνος δὲ πρὸς πυχνῷ ἐπὶ τὸ βαρὺ μόνον 
τίϑεται. 

20 Τιϑέσϑω γὰρ ἐπὶ τοὐναντίον’ συμβήσεται δὴ τὸ αὐτὸ 
πάλιν ἀδύνατον, ἐπὶ γὰρ τὴν αὐτὴν τάσιν ὀξύτατός τε πυχνοῦ 
πεσεῖται xal βαρύτατος, Worte δύο πυχνὰ τίϑεσθϑαι ἑξῆς. τού- 
του δ᾽ ὄντος ἐχμελοῦς ἀναγχαῖον χαὶ τὴν τόνου ϑέσιν τὴν ἐπὶ 
τὸ ὀξὺ τοῦ πυχνοῦ ἐχμελῇ εἶναι. . 


95 Πρόβλημα ιζ΄. 
δ 90. Ἔν διατόνῳ δὲ τόνου ἐφ᾽ ἑχάτερα ἡμιτόνιον 
οὐ μελῳδεῖται. 
Συμβήσεται γὰρ μήτε τοὺς τετάρτους τῶν ἑξῆς διὰ τεσσά- 
ρων συμφωνεῖν μήτε τοὺς πέμπτους διὰ πέντε. 


80 Πρόβλημα τη΄. 
᾽ N - . } 
$ 91. Δύο δὲ τόνων N τριῶν ἡμιτόνιον ἐξ 
ἐχάτερα μελῳδεῖται᾽ συμφωνήσουσι γὰρ 7 οἱ τέταρτοι διὰ 
τεσσάρων ἡ οἱ πέμπτοι διὰ πέντε. 
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στήμας, εἰ 6 ἄπειρόν ἐστιν ἐᾶν. χατὰ μὲν οὖν τὰ μεγέϑη 
τῶν διαστημάτων χαὶ τὰς τῶν φϑόγγων τάσεις ἄπειρά πως 
φαίνεται εἶναι τὰ περὶ μέλος, κατὰ δὲ τὰς δυνάμεις χαὶ χατὰ 
τὰ εἴδη χαὶ χατὰ τὰς ϑέσεις πεπερασμένα TE χαὶ τεταγμένα. 
Εὐθέως οὖν ἀπὸ τοῦ πυχνοῦ αἱ ὁδοὶ ἐπὶ τὸ βαρὺ τῇ τε δυνάμει 
χαὶ τοῖς εἴδεσιν ὡρισμέναι τ᾽ εἰσὶ χαὶ δύο μόνον τὸν ἀριϑμόν, 
ἡ μὲν γὰρ χατὰ τόνον εἰς ὁδιάζευξιν ἄγει τὸ τοῦ συστήματος 
εἰδος ἢ δὲ χατὰ ϑάτερον διάστημα ὅ, τι δήποτ᾽ ἔχει μέγεϑος 
εἰς συναφήν. δῆλον δ᾽ Ex τούτων ὅτι καὶ ἀπὸ τοῦ τόνου μία 
τ ἔσται ἐφ᾽ ἐχάτερα ὁδὸς χαὶ ἑνὸς εἴδους συστήματος αἰτίαι 

΄ δὴ = nal ie 2 y \_ x 
αἱ συναμφότεραι ἡδοὶ τῆς διαζεύξεως.ς τι ὃ ἄν τις μὴ κατὰ 
μίαν χρόαν ἑνὸς γένους ἐπιχειρῇ τὰς ἀπὸ τῶν ὀιαστημάτων 
ὁδοὺς ἐπισχοπεῖν ἀλλ᾽ ἅμα χατὰ πάσας ἁπάντων τῶν γενῶν 
εἰς ἀπειρίαν ἐμπεσεῖται, φανερὸν ἔχ τε τῶν εἰρημένων χαὶ ἐξ 
αὐτοῦ τοῦ πράγματος. 

[ρόβλημα κγ΄. 

8101. Ἐν χρώματι δὲ καὶ ἁρμονίᾳ πᾶς φϑόγγος 
πυκνοῦ μετέχει. 

Ind 3 x 14 - 2 La . L, \ Υ 

Πᾶς μὲν γὰρ φϑόγγος ἐν τοῖς εἰρημένοις γένεσιν ἥτοι 
πυκνοῦ μέρος ὀρίζει 7 τόνον ἤ τι τοιοῦτον οἷον τὸ μέσης χαὶ 

ιν 4 Υ ΝΥ. A, I. ᾿ Ὑ x ar 4 μ ? x » 
λιχανοῦ διάστημα. οἱ μὲν οὖν τὰ τοῦ πυχνοῦ μέρη ὁρίζοντες 
οὐδὲν δέονται λόγου, φανεροὶ γάρ εἰσι πυχνοῦ μετέχοντες οἱ 
Ὁ: [4 IN, » αι , 
GE τὸν τόνον περιέχοντες ἐδείχϑησαν ἔμπροσθεν πυχνοῦ βαρύ- 

Υ̓ 3 «- ἍΝ ἤ 
τατοι ὄντες ἀμφότεροι᾽ τῶν δὲ τὸ λοιπὸν διάστημα περιεχόν- 
τῶν ὁ μὲν βαρύτερος ὀξύτατος ἐδείχϑη πυχνοῦ ὁ δ᾽ ὀξύτερος 
, Ωγ ᾿Ὶ > N ’ 2 \ ) , ᾳα 
βαρύτατος. “ὥστ᾽ ἐπειὸὴ τοσαῦτα μέν ἐστι μόνα τὰ ἀσύνϑετα, 
ἕκαστον δ᾽ αὐτῶν ὑπὸ τοιούτων φϑόγγων περιέχεται ὧν ἐχά- 
τερος πυχνοῦ μετέχει, δῆλον ὅτι πᾶς φϑόγγος ἐν ἁρμονίᾳ χαὶ 
χρώματι πυχνοῦ μετέχει. 
Πρόβλημα #8. 

102. Ὅτι 68 τῶν ἐν πυχνῷ χειμένων φϑόγγων 
τρεῖς εἰσι χῶραι, ῥάδιον συνιδεῖν, ἐπειδήπερ πρὸς πυχνῷ οὔτε 
πυχνὸν τίϑεται οὔτε πυχνοῦ μέρος. δῆλον γὰρ ὅτι διὰ ταύτην τὴν 
αἰτίαν οὐχ ἔσονται πλείους τῶν εἰρημένων χῶραι φϑόγγων. 

4 


p. 70 
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ιβ΄, Περὶ συνϑέσεως τῶν ἀσυνθϑέτων διαστημάτων. 51 


στήμας, εἰ δ᾽ ἄπειρόν ἐστιν ἐᾶν. χατὰ μὲν οὖν τὰ μεγέϑη 
τῶν διαστημάτων χαὶ τὰς τῶν φϑόγγων τάσεις ἄπειρά πως 
φαίνεται εἶναι τὰ περὶ μέλος, κατὰ δὲ τὰς δυνάμεις χαὶ χατὰ 
τὰ εἴδη καὶ χατὰ τὰς ϑέσεις πεπερασμένα τε χαὶ τεταγμένα. 
ΚΒ Ἐῤϑέως οὖν ἀπὸ τοῦ πυχνοῦ αἱ ὁδοὶ ἐπὶ τὸ βαρὺ τῇ τε δυνάμε!: 
χαὶ τοῖς εἴδεσιν ὡρισμέναι τ᾽ εἰσὶ χαὶ δύο μόνον τὸν ἀριϑμόν, 
ἢ μὲν γὰρ χατὰ τόνον εἰς διάζευξιν ἄγει τὸ τοῦ συστήματος 
εἰδος ἢ δὲ χατὰ ϑάτερον διάστημα ὅ, τι δήποτ᾽ ἔχει μέγεϑος 
εἰς συναφήν. δῆλον δ᾽ ἐχ τούτων ὅτι χαὶ ἀπὸ τοῦ τόνου μία 
ἐὉ τ΄ ἔσται Er’ ἐχάτερα ἡδὸς χαὶ ἑνὸς εἴδους συστήματος αἰτίαι 
αἱ συναμφότεραι ὁδοὶ τῆς διαζεύξεως. Ὅτι & ἄν τις μὴ χατὰ 
μίαν χρόαν ἑνὸς γένους ἐπιχειρῇ τὰς ἀπὸ τῶν διαστημάτων 
ὡδοὺς ἐπισχοπεῖν ἀλλ᾽ ἅμα χατὰ πάσας ἁπάντων τῶν γενῶν 
᾿ εἰς ἀπειρίαν ἐμπεσεῖται, φανερὸν ἔκ τε τῶν εἰρημένων χαὶ ἐξ 
1 αὐτοῦ τοῦ πράγματος, 


Πρύβλημα xy. 

8. 101]. Ἔν χρώματι δὲ zal ἁρμονίᾳ πᾶς φϑόγγος 
πυχνοῦ μετέχει. 

Πᾶς μὲν γὰρ φϑόγγος ἐν τοῖς εἰρημένοις γένεσιν ἤτοι 
20 πυχνοῦ μέρος ὀρίζει ἢ τόνον ἥ τι τοιοῦτον οἷον Th μέσης χαὶ 


οὐδὲν δέοντα! λόγου, φανεροὶ γάρ εἰσι πυχνοῦ μετέχοντες οἱ 
δὲ τὸν τόνον περιέχοντες ἐδείχϑησαν ἔμπροσϑεν πυχνοῦ βαρύ- 
τατο! ὄντες ἀμφότερο!" τῶν δὲ τὸ λοιπὸν διάστημα περιξχόν- 
τῶν ὁ μὲν βαρύτερος ὀξύτατος ἐδείχϑη πυχνοῦ ὁ δ᾽ ἠξύτερος 
βαρύτατος. Ὥστ᾽ ἐπειδὴ τοσαῦτα μέν ἐστι μόνα τὰ ἀσύνϑετα, 
ἔχαστον δ᾽ αὐτῶν ὑπὸ τοιούτων φϑόγγων περιέχεται ὧν ἐχά- 
Tepos πυχνοῦ μετέχει, δῆλον ὅτι πᾶς φϑόγγος ἐν ἁρμονίᾳ καὶ 
χρώματι πυχ)οῦ μετέχει. 
” Πρόβλημα κ΄, 
$ 102. Ὅτι δὲ τῶν ἐν πυχνῷ χειμένων φϑόγγων 
τρεῖς εἰσι χῶραι, ῥάδιον συνιδεῖν, ἐπειδήπερ πρὸς πυχνῷ οὔτε 
πυχνὸν τίϑεται οὔτε πυχνοῦ μέρος. δῆλον γὰρ ὅτι διὰ ταύτην τὴν 
αἰτίαν οὐχ ἔσονται πλείους τῶν εἰρημένων χῶραι φϑόγγων. 
4* 
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Πρόβλημα κε΄. 

8 103. τι δὲ ἀπὸ μόνου τοῦ βαρυτάτου Gun 
ὁδοί εἰσιν ἐφ᾽ ἑχάτερα ἀπὸ δὲ τῶν λοιπῶν μία ἡδὺς 
ἐφ ἑχάτερα, δειχτέον. 

Ἢν δὲ δεδειγμένον ἐν τοῖς ἔμπροσθεν, ὅτι ἀπὸ rum 
ἐπὶ τὸ βαρὺ δύο ὁδοί εἰσιν, ἡ μὲν ἐπὶ τὸν τόνον ἣἧ δ΄ ἐπὶ τὸ 
δίτονον. ἔστι GE τὸ ἀπὸ πυχνοῦ δύο ὁδοὺς εἶναι τὸ αὐτὸ τῷ 
ἀπὸ τοῦ βαρυτάτου τῶν ἐν τῷ πυχνῷ χειμένων δύο ὁδοὺς ἐπὶ 
τὸ βαρὺ εἶναι, οὗτος γάρ ἐστιν ὁ περαίνων τὸ πυχνόν᾽ ἐξδέ- 
ὄειχτο οὖν ὅτι ἀπὸ διτόνου ἐπὶ τὸ ὀξὺ δύο ὁδοί εἰσιν, ἡ μὲν 
ἐπὶ τὸν τόνον ἡ δ᾽ ἐπὶ τὸ πυχνόν' ἔστι δὲ τὸ απὸ διτόνου δύ᾽ 
ὁδοὺς εἶναι τὸ αὐτὸ τῷ απὸ τοῦ ὀξυτέρου τῶν τὸ δίτονον 
ὁριζόντων δύο ὁδοὺς ἐπὶ τὸ ὀξὺ εἶναι, οὗτος γάρ ἐστιν ὁ ὁρίζων 
τὸ δίτονον ἐπὶ τὸ ὀξύ. δῆλον δ᾽ ὅτι ὁ αὐτὸς τὸ δίτονον ἐπὶ 
τὸ ὀξὺ ὁρίζων χαὶ ὁ τὸ πυχνὸν ἐπὶ τὸ βαρὺ βαρύτατος ὦ; 
πυχνοῦ, ἐδέδειχτο γὰρ χαὶ τοῦτο. War’ εἶναι δῆλον, ὅτι απὸ 
τοῦ εἰρημένου φϑόγγου δύο ὁδοὶ Ep ἑχάτερα ἔσονται. 


8 104. Ὅτι δ᾽ ἀπὸ τοῦ ὀξυτάτου μία ὁδὸς ἐφ᾽ ἐχα- 
tepa, δειχτέον. ᾿Ἐξδέδειχτο δ᾽ ὅτι ἀπὸ πυχνοῦ ἐπὶ τὸ ὀξὺ μία ὑδύς 
ἐστιν, οδὐὲν δὲ διαφέρει λέγειν ἀπὸ πυχνοῦ μίαν ὁδὸν εἶναι 
ἐπὶ τὸ ὀξὺ ἢ ἀπὸ τοῦ περαίνοντος αὐτὸ φϑόγγου διὰ τὴν εἰρη, 
μένην αἰτίαν ἐπὶ τῶν ἔμπροσϑεν. δέδειχται δ᾽ ὅτι χαὶ απὸ 
διτόνου μία ὁδός ἐστιν ἐπὶ τὸ βαρύ, οὐδὲν ὁὲ διαφέρει λέγειν 
ἀπὸ διτόνου μίαν ὁδὸν εἶναι ἐπὶ τὸ βαρὺ ἣ ἀπὸ τοῦ ὁρίζοντος 


3 αὐτὸ φϑόγγου διὰ τὴν προειρημένην αἰτίαν᾽ δῆλον GE ὅτι χαὶ 


ὁ αὐτός ἐστι φϑόγγος ὅ τε τὸ δίτονον ἐπὶ τὸ βαρὺ ὁρίζων 
χαὶ ὁ τὸ πυχνὸν ἐπὶ τὸ ὀξὺ ὀξύτατος ὧν πυχνοῦ. Dar εἶναι 
φανερὸν ἐχ τούτων, ὅτι μία ὁδὸς ἐφ ἑχάτερα ἔσται ἀπὸ τὸ) 
εἰρημένου φϑόγγου. 

8 105. τι δὲ χαὶ ἀπὸ τοῦ μέσου μία ὁδὸς ἐφ᾽ Ext 
τερα ἔσται, δειχτέον. 

Ἐπεὶ τοίνυν ἀναγχαῖον μὲν τῶν τριῶν ἀσυνϑέτων ἐν τι 
πρὸς τῷ εἰρημένῳ φϑόγγῳ τίϑεσϑαι, ὑπάρχει δὲ αὐτοῦ χειμένη 


Pr 
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δίεσις ἐφ᾽ ἐχάτερα, δῆλον ὅτι οὔτε δίτονον τεϑέσεται πρὸς p. 72 
αὐτῷ χατ οὐδέτερον τῶν τρόπων οὔτε τόνος. διτόνου γὰρ 
οὕτω τιϑεμένου ἤτοι βαρύτατος πυχνοῦ ἢ ὀξύτατος πεσεῖται 
° ’ % -Ὕ [4 [4 Y “Ψ 
ἐπὶ τὴν αὐτὴν τάσιν τῷ εἰρημένῳ φϑόγγῳ μέσῳ ὄντι πυχνοῦ, 
[2 f \ ὃ » nd N, » its ὁ [4 Ἅ 97 ὸ δίς . 
ὥστε γίγνεσϑαι τρεῖς διέσεις ἑξῆς ὁποτέρως Av τεϑῇ τὸ δίτονον 
ἐπὶ δὲ τῷ αὐτῷ τόπῳ τόνου τεϑειμένου τὸ αὐτὸ συμβήσεται, 
βαρύτατος γὰρ πυχνοῦ πεσεῖται ἐπὶ τὴν αὐτὴν τάσιν μέσῳ 
» Υ̓ mn, ger (ϑ 9 ’ ἊΣ) λῶ" 
πυχνοῦ, ὥστε τρεῖς διέσεις ἑξῆς τίϑεσϑαι. τούτων δ᾽ ἐχμελῶν 
ὄντων δῆλον ὅτι μία ὁδὸς ἐφ᾽ ἐχάτερα ἔσται ἀπὸ τοῦ εἰρη- 
μένου φϑόγγου. Ὅτι μὲν οὖν ἀπὸ τοῦ βαρυτάτου τῶν φϑόγγων 
τῶν ἐν πυχνῷ χειμένων δύο ἐφ᾽ ἑχάτερα ἔσονται ὁδοὶ ἀπὸ δὲ 
τῶν λοιπῶν ἑχατέρου μία Ep ἑχάτερα ἔσται ὁδός, φανερόν. 


Πρόβλημα xc. 

8 106. τι δ᾽ οὐ τεϑήσονται δύο φϑόγγοι ἀνόμοιοι 
χατὰ τὴν τοῦ πυχνοῦ μετοχὴν ἐπὶ τὴν αὐτὴν τάσιν 
ἐμμελῶς, δειχτέον. Τιϑέσϑω γὰρ πρῶτον ὅ τ᾽ ὀξύτατος xal 
ὁ βαρύτατος ἐπὶ τὴν αὐτὴν τάσιν συμβήσεται δὴ τούτου γιγνο- 
μένου δύο πυχνὰ ἑξῆς τίϑεσϑαι. τούτου δ᾽ ἐχμελοῦς ὄντος ἐχμελὲς 
τὸ πίπτειν ἐν πυχνῷ ἐπὶ τὴν αὐτὴν τάσιν τοὺς εἰρημένους ἐν 
) πυχνῷ φϑόγγους. Δῆλον δ᾽ ὅτι οὐδ᾽ οἱ χατὰ τὴν λειπομένην 
διαρορὰν ἀνόμοιοι φϑόγγοι τῆς αὐτῆς τάσεως ἐμμελῶς 
χοινωνήσουσι᾽ τρεῖς γὰρ ἀναγχαῖον τίϑεσϑαι διέσεις ἑξῆς, ἐάν 
τε βαρύτατος ἐάν τ᾽ ὀξύτατος τῷ μέσῳ τῆς αὐτῆς μετάσχγ 
τάσεω-. 

Πρόβλημα χζ΄. 

101. Ὅτι δὲ τὸ διάτονον σύγχειται ἔτοι Ex 
δυοῖν ἢ τριῶν ἢ τεσσάρων ἀσυνϑέτων, δειχτέον. 

τι μὲν οὖν Ex τοσούτων πλείστων ἀσυνϑέτων ἔχαστον 
τῶν γενῶν συνεστηχός ἐστιν ὅσα ἐν τῷ διὰ πέντε, δέδειχται 
πρότερον ἔστι δὲ ταῦτα τέσσαρα τὸν ἀριϑῦμόν. ’Eav οὖν τῶν p.78 
τεσσάρων τὰ μὲν τρία ἴσα τένηται τὸ δὲ τέταρτον ἄνισον -“-- 
τοῦτο δὲ γίγνεται ἐν τῷ συντονωτάτω διατόνῳ —, δύο ἔσται 
μεγέϑη μόνα ἐξ ὧν τὸ διάτονον συνεστηχὸς ἔσται. ᾿Εὰν ὁὲ τὰ 
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y \ ». 


μὲν δύο ἴσα τὰ δὲ δύο ἄνισα τῆς παρυπάτης ἐπὶ τὸ βαρὺ 
χινηϑείσης, τρία ἔσται μεγέϑη ἐξ ὧν τὸ διάτονον γένος συνε- 
στηχὸς ἔσται, τό τ᾽ ἔλαττον ἡμιτονίου χαὶ τόνος χαὶ τὸ μεῖζον 
’ 9 \ -Φλ \ . ν᾿ , ’ Ψ , 
τόνου ’Eav δὲ πάντα τὰ τοῦ διὰ πέντε μεγέϑη, ἄνισα γένηται, 
τέσσαρα ἔσται μεγέϑη͵ ἐξ ὧν τὸ εἰρημένον γένος ἔσται συνεστη; 

σ ) r Nr Υ R > SE 
χός. Dot’ εἶναι φανερὸν ὅτι τὸ διάτονον ἤτοι Ex ὁυοῖν ἢ 
τριῶν ἢ τεσσάρων ἀσυνϑέτων σύγχειται. 


Πρόβλημα χη. 

ὃ 108. Ὅτι δὲ τὸ χρῶμα χαὶ ἣ ἁρμονία ἥτοι Ex 
τριῶν ἢ Ex τεσσάρων σύγχειται, δειχτέον. 

Ὄντων δὲ τῶν μὲν τοῦ διὰ πέντε ἀσυνϑέτων τεσσάρων 
τὸν ἀριϑμὸν ἐὰν μὲν τὰ τοῦ πυχνοῦ μέρη ἴσα 7%, τρία ἔσται 
μεγέϑη ἐξ ὧν τὰ εἰρημένα γένη συνεστηχότα ἔσται, τό τε τοῦ 
πυχνοῦ μέρος 6, τι ἂν ἡ καὶ τόνος χαὶ τὸ τοιοῦτον οἷον μέση; 
χαὶ λιχανοῦ διάστημα. ’Eav δὲ τὰ τοῦ πυχνοῦ μέρη ἄνισα ἡ 

χ np. ; Rep ᾧ 
τέσσαρα ἔσται μεγέϑη ἐξ ὧν τὰ εἰρημένα γένη, συνεστυηχότα 
ἔσται, ἐλάχιστον μὲν τὸ τοιοῦτον οἷον τὸ ὑπάτης καὶ παρυ: 
πάτης, δεύτερον ὃ οἷον τὸ παρυπάτης χαὶ λιχανοῦ, τρίτον δὲ 
τόνος, τέταρτον δὲ τὸ τοιοῦτον οἷον τὸ μέσης καὶ λιχανοῦ. 


109. Ἤδη ὃέ τις ἠπόρησε διὰ τί οὐχ Av χαὶ ταῦτα 
τὰ γένη ἐχ δύο ἀσυνϑέτων εἴη συνεστηχότα ὥσπερ χαὶ Top! 
N \ “΄Ο 2 u" «“ 9 u e vo 
διάτονον. Φανερὸν δὴ τίς ἐστι παντελῶς καὶ ἐπιπολῆς ἡ αἰτία 
τοῦ μὴ γίγνεσϑαι τοῦτο᾽ τρία γὰρ ἀσύνϑετα ἴσα ἑξῆς ἐν 
ἁρμονίᾳ μὲν χαὶ χρώματι οὐ τίϑεται ἐν διατόνῳ δὲ τίϑεται. 
διὰ ταύτην δὴ τὴν αἰτίαν τὸ διάτονον μόνον Ex δύο ἀσυνϑέτων 
συντίϑεταί ποτε. 
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᾿ΑἈποδειχϑέντων τῶν ἀσυνθέτων διαστημάτων ὃν τρόπον πρὸς ἄλληλα 
συντίϑεται περὶ τῶν συστάντων ἐξ αὐτῶν συστημάτων λεχτέον περί τε 
τῶν ἄλλων χαὶ τοῦ τελείου ἐξ ἐχείνων ἀποδειχνόντας πόσα ἐστὶ καὶ 
5 ποῖ ἄττα, τάς τε χατὰ μέγεθος αὐτῶν ἀποδιδόντας διαφορὰς καὶ τῶν 
μεγεθῶν ἑχάστου τάς τε (χατὰ σχῆμα xal) χατὰ σύνθεσιν (χαὶ χατὰ 
ϑέσιν) ὅπως μηδὲν τῶν μελῳδουμένων μῆτε μέγεϑος μῆτε σγῆμα μῆτε 

σύνϑεσιν μὴτε ϑέσιν ἀναπόδειχτον. 


N 


8 110. Μετὰ δὲ ταῦτα λεχτέον τί ἐστι χαὶ ποία τις ἡ 

10 χατ᾽ εἶδος διαφορά --- διαφέρει δ᾽ ἡμῖν οὐδὲν εἶδος λέγειν ἢ 

σχῆμα, φέρομεν γὰρ ἀμφότερα τὰ ὀνόματα ταῦτα ἐπὶ τὸ αὐτό. 

Γίγνεται δ᾽ ὅταν τοῦ αὐτοῦ μεγέϑους ἐχ τῶν αὐτῶν ἀσυνϑέτων. 

συγχειμένου μεγέϑει χαὶ ἀριϑμῷ 7) τάξις αὐτῶν ἀλλοίωσιν λάβῃ. 

8 111. Τούτου δ᾽ οὕτως ἀφωρισμένου τοῦ διὰ τεσσάρων 

15 ὅτι τρία εἴδη, δειχτέον. πρῶτον μὲν οὖν (ἐν τῇ ἁρμονίᾳ) οὗ 

τὸ πυχνὸν ἐπὶ τὸ βαρύ, δεύτερον δ᾽ οὗ δίεσις ἐφ᾽ ἑχάτερα τοῦ 

διτόνου χεῖται, τρίτον ὃ οὗ τὸ πυχνὸν ἐπὶ τὸ ὀξὺ τοῦ διτόνου. 

ὅτι ὃ οὐχ ἐνδέχεται πλεοναχῶς τεϑῆναι τὰ τοῦ διὰ τεσσάρων 
μέρη πρὸς ἄλληλα 7) τοσαυταχῶς, ῥᾷδιον συνιδεῖν... 


ΑΡΙΣΤΟΞΕΝΟΥ͂ 


ΤΗΣ ΑΡΜΟΝΙΚΗΣ ΠΡΑΓΜΑΤΕΙΑΣ 
ΤῊΣ ESAMEPOTYZ 
ΤΑ ZTOIXEIA 


δ Φανερὸν δ᾽ ἂν γένοιτο εἴ τις ἑχάστην ἐξετάζοιτο τῶν ἐπιστημῶν 
τίνος ἐστὲ ϑεωρητιχή. δῆλον γὰρ ὅτι ἡ μὲν ἁρμονιχὴ γενῶν τε τῶν τοῦ 
ἡρμοσμένου χαὶ διαστημότων καὶ συστημάτων καὶ φϑόγγων aal 
τόνων καὶ μεταβολῶν συστηματιχῶν ἐστι γνωστιχή. πορροτέρω ὃ 
οὐκέτι ταύτῃ προσελϑεῖν οἷόν τε, ὥστ᾽ οὐδὲ ζητεῖν παρὰ ταύτης τὸ 

10 διαγνῶναι δύνασϑαι, πότερον οἰχείως εἴληφεν ὁ ποιητής, ὡς οἷον εἰπεῖν 
εὐμούσως, τὸν ὑποδώριον τόνον ἐπὶ τὴν ἀρχήν, ἢ τὸν μιξολύδιόν τε 
χαὶ δώριον ἐπὶ τὴν ἔχβασιν, ἢ τὸν ὑποφρύγιόν τε χαὶ φρύγιον ἐπὶ τὸ 
μέσον. οὐ γὰρ διατείνει ἡ ἁρμονιχὴ πραγματεία πρὸς τὰ τοιαῦτα, 
προσδεῖται δὲ πολλῶν ἑτέρων" τὴν γὰρ τῆς οἰκειότητος δύναμιν ἀγνοεῖ. 

15 οὔτε γὰρ τὸ χρωματιχὸν γένος οὔτε τὸ ἐναρμόνιον "ker rot ἐ(ν αὐτῷ) 
ἔχον τὴν τῆς οἰχειότητος δύναμιν τελείαν, καὶ xad’ ἣν τὸ τοῦ πεποιη- 
μένου μέλους ἦϑος ἐπιφαίνεται, ἀλλὰ τοῦτο τοῦ τεχνίτου ἔργον. φανερὸν 
δή, ὅτι ἑτέρα τοῦ συστήματος ἣ φωνὴ τῆς ἐν τῷ συστήματι χατασχευα- 
σϑείσης μελοποιας, περὶ ἧς οὐχ ἔστι θεωρῆσαι τῆς ἁρμονιχῷς πραῖ- 

20 ματείας. Aristox. symm. Sympot. ap. Plutarch. de mus. 33, 


ΑΡΙΣΤΟΞΕΝΟΥ͂ Ρ 30 
ΤΗΣ ΑΡΜΟΝΙΚΗΣ ΠΡΑΓΜΑΤΈΕΙΑΣ 
ΤΙΣ ἙΠΤΑΜΕΡΟΥ͂Σ 


ΤΑ ΣΤΟΙΧΕΙ͂Α 


δ BIBA. A. 


ὃ 1. βέλτιον ἴσως ἐστὶ τὸ προδιελϑεῖν τὸν τρόπον τῆς 
πραγματείας τίς ποτ ἐστίν, ἵνα προγιγνώσχοντες ὥσπερ ὁδὸν 
ἢ βαδιστέον ῥάδιον πορευώμεϑα εἰδότες τε χατὰ τί μέρος 

\ 3 “« 4 4 ’ 2. , N r 
ἐσμὲν αὐτῆς xal μὴ λάϑωμεν ἡμᾶς αὐτοὺς παρυπολαμβάνοντες 
« ᾽ ’ ’ , 2). ἢ 8. - x 
Ὁ πρᾶγμα. Καϑάπερ Apıotoriins ἀεὶ διηγεῖτο τοὺς πλείστους 
τῶν ἀχουσάντων παρὰ []λάτωνος τὴν περὶ ταἀγαϑοῦ ἀχρόασιν 
παϑεῖν. προσιέναι μὲν γὰρ ἔχαστον ὑπολαμβάνοντα λήψεσϑαί 
τι τῶν νομιζομένων τούτων ανϑρωπίνων ἀγαϑῶν οἷον πλοῦτον, 
4 x [04 ὌΝ fü \ Ω͂ N 
ὑγίειαν, ἰσχὺν, τὸ ὅλον εὐδαιμονίαν τινὰ ϑαυμαστήν᾽ ὅτε δὲ 
5 φανείησαν οἱ λόγοι περὶ μαϑημάτων χαὶ ἀριϑμῶν καὶ γεω- 
μετρίας χαὶ ἀστρολογίας χαὶ τὸ πέρας ὅτι ἀγαϑόν ἐστιν ἔν, 
παντελῶς οἶμαι παράδοξόν τι ἐφαίνετο αὐτοῖς, εἶϑ᾽ οἱ μὲν ". 81 
m [4 e >. » [4 r 
ὑποχατεφρόνουν τοῦ πράγματος, οἱ δὲ χατεμέμφοντος Ti οὖν 
τὸ αἴτιον; οὐ προηόεσαν, αλλ’ ὥσπερ οἱ ἐριστιχοὶ πρὸς τοὔ- 
Ὁ νομα αὐτὸ ὑποχεχηνότες προσηεσαν᾽ εἰ δέ γέ τις οἶμαι προ- 
» ΄ 2 , Ἅ fd 3 ’ Ψ 
εξετίϑει τὸ ὅλον, ἐπεγίνωσχεν Av ὁ μέλλων ἀχούειν χαὶ εἴπερ 
’ N “2 \ Ἅ 2 nu μ᾿ € ᾿, | 
ἤρεσχεν αὐτῷ διέμενεν Av ἐν τῇ εἰλημμένῃ ὑπολήψει. Ilpo- 


͵ 
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ἔλεγε μὲν οὖν χαὶ αὐτὸς ᾿Αριστοτέλης δι᾽ αὐτὰς ταύτας τὰς 
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τό τε ὀξὺ χαὶ τὸ βαρὺ γίγνεται, πάντων ἀλλοτριωτάτους λό- 
Ἰοὺς λέγοντες χαὶ ἐναντιωτάτους τοῖς φαινομένοις οἱ δ᾽ ἀποϑε- 
σπίζοντες Exasta ἄνευ αἰτίας χαὶ ἀποδείξεως οὐδ᾽ αὐτὰ τὰ 
φαινόμενα χαλῶς ἐξηριϑμηχότες. Ἡμεῖς δ᾽ ἀρχάς τε πειρώ- 
μεϑα λαβεῖν φαινομένας ἁπάσας τοῖς ἐμπείροις μουσιχῆῇς χαὶ 
τὰ ἐχ τούτων συμβαίνοντα ἀποδειχνύναι. 


8 6. Ἔστι δὴ τὸ μὲν ὅλον ἡμῖν ἡ ϑεωρία περὶ μέλους 
παυτὸς μουσιχοῦ τοῦ γιγνομένου ἐν φωνῇ TE χαὶ ὀργάνοις. 
᾿Ανάγεται δ᾽ ἡ πραγματεία εἰς δύο, εἴς τε τὴν ἀχοὴν xal εἰς 
τὴν διάνοιαν. τῇ μὲν γὰρ ἀχοῇ χρίνομεν τὰ τῶν διαστημάτων 
μεγέϑη, τῇ δὲ διανοίᾳ ϑεωροῦμεν τὰς τούτων δυνάμεις. 


1. Δεῖ οὖν ἐπεϑισϑῆναι ἔχαστα ἀχριβῶς χρίνειν. οὐ 
Ἰὰρ ἔστιν ὥσπερ ἐπὶ τῶν διαγραμμάτων εἴϑισται λέγεσϑαι᾽ 
ἔστω τοῦτο εὐϑεῖα γραμμή, --- οὕτω χαὶ ἐπὶ τῶν διαστημάτων 
εἰπόντα ἀπηλλάχϑαι δεῖ. “Ὁ μὲν γὰρ γεωμέτρης οὐδὲν χρῆται 
τῇ τῆς αἰσϑήσεως δυνάμει, οὐ γὰρ ἐϑίζει τὴν ὄψιν οὔτε τὸ 
εὐθὺ οὔτε τὸ περιφερὲς οὔτ᾽ ἄλλο οὐδὲν τῶν τοιούτων οὔτε 
φαύλως οὔτε εὖ χρίνειν, ἀλλὰ μᾶλλον ὁ τέχτων χαὶ ὁ τορνευ- 
τὴς χαὶ ἕτεραί τινες τῶν τεχνῶν περὶ ταῦτα πραγματεύονται᾽ 
ᾧ δὲ μουσιχῷ σχεδόν ἐστιν ἀρχῆς ἔχουσα τάξιν ἡ τῆς αἰσϑή- 
σεως ἀχρίβεια, οὐ γὰρ ἐνδέχεται φαύλως αἰσθανόμενον εὖ 
λέγειν περὶ τούτων ὧν μηδένα τρόπον αἰσϑάνεται. "Loraı δὲ 
τοῦτο φανερὸν ἐπ αὐτῆς τῆς πραγματείας. 


a) 


εὶ 


8 8, Οὐ δεῖ δ᾽ ἀγνοεῖν, ὅτι ἡ τῆς μουσιχῆῇς ξύνεσις ἅμα 
μένοντός τινος χαὶ χινουμένου ἐστὶ χαὶ τοῦτο σχεδὸν διὰ πάσης 
χαὶ κατὰ πᾶν μέρος αὐτῆς, ὡς εἰπεῖν ἁπλῶς, διατείνειν. Εὐϑέως 
{ap τὰς τῶν γενῶν διαφορὰς αἰσϑανόμεϑα τοῦ μὲν περιέχοντος 
μένοντος, τῶν δὲ μέσων χινουμένων᾽ xal πάλιν ὅταν μένοντος 
τοῦ μεγέϑους τόδε μὲν χαλῶμεν ὑπάτην χαὶ μέσην, τόδε δὲ 
παραμέσην χαὶ νήτην, μένοντος γὰρ τοῦ μεγέϑους συμβαίνει 
χινεῖσϑαι τὰς τῶν φϑόγγων ὀδυνάμεις᾽ xal πάλιν ὅταν τοῦ 
αὐτοῦ μεγέϑους πλείω σχήματα γίγνηται, χαϑάπερ τοῦ τε διὰ 


p. 33 


p. 84 


οἰ 
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[4 \ Ὁ» [4 \ [4 t ’ ὯΝ x 7 
τεσσάρων xal διὰ πέντε χαὶ ἑτέρων᾽ ὡσαύτως δὲ χαὶ ὅταν 
τοῦ αὐτοῦ διαστήματος ποῦ μὲν τιϑεμένου μεταβολὴ γίγνεται, 
ποῦ δὲ μή. 


8 9. []άλιν ἐν τοῖς περὶ τοὺς ῥυϑμοὺς πολλὰ τοιαῦϑ᾽ 

5 ὁρῶμεν γιγνόμενα' χαὶ γὰρ μένοντος τοῦ λόγου χαϑ᾽ ὃν διώ- 

ρισται τὰ γένη τὰ μεγέϑη χινεῖται τῶν ποδῶν διὰ τὴν τῆς 

ἀγωγῆς δύναμιν, χαὶ τῶν μεγεθῶν μενόντων ἀνόμοιοι γίγνονται 

οἱ πόδες" χαὶ αὐτὸ τὸ μέγεϑος πόδα τε δύναται xal συζυγίαν 

-- a2 9 N =. - [4 ” \ [4 N ΩΝ 

δῆλον δ᾽ ὅτι καὶ αἱ τῶν διαιρέσεών τε xal σχημάτων διαφοραὶ 

10 περὶ μένον τι μέγεϑος γίγνονται. χαϑόλου δ᾽ εἰπεῖν ἡ μὲν 

ῥυϑμοποιία πολλὰς χαὶ παντοδαπὰς χινεῖται, ol δὲ πόδες οἷς 

σημαινόμεϑα τοὺς ῥυθμοὺς ἁπλᾶς τε χαὶ τὰς αὐτὰς ἀεί. Το!αύ- 

᾿μαινόμ τοὺς ῥυῦμοὺς ἁπλᾶς τε χαὶ τὰς αὐτὰς αεί. Το!αύ 

n) 3 ’ ᾽ - « ’ Pr De | - N 

τὴν ὃ ἐχούσης φύσιν τῆς μουσιχῇῆς Avayxalov xal ἐν τοῖς περὶ 

τὸ ἡρμοσμένον συνεϑισϑῆναι τὴν τε διάνοιαν χαὶ τὴν αἴσϑησιν 
15 χαλῶς χρίνειν τό τε μένον χαὶ τὸ χινούμενον. 


8 10. “τι δὲ τὸ ξυνιέναι τῶν μελῳδουμένων ἐἔχαστον 
τῇ τε ἀχοῇ χαὶ τῇ διανοίᾳ χατὰ πᾶσαν διαφοράν τοῖς Type 
μένοις παραχολουϑεῖ.. -- 

ἐν γενέσει γὰρ δὴ τὸ μέλος, χαϑάπερ καὶ τὰ λοιπὰ μέρη 

20 τῆς μουσιχῆῇς 

ἐχ δύο γὰρ τούτων ἡ τῆς μουσιχῆῇς ξύνεσίς ἐστιν, αἰσϑή- 
σεώς τε χαὶ μνήμης᾽ αἰσϑάνεσϑαι μὲν γὰρ δεῖ τὸ γιγνόμενον, PS 
μνημονεύειν δὲ τὸ γεγονός. χατ᾽ ἄλλον δὲ τρόπον οὐχ ἔστ' 
τοῖς ἐν τῇ μουσιχῇ παραχολουϑεῖν. 


25 ἢ 11. ᾿Απλῶς μὲν οὖν εἰπεῖν τοιαύτη τίς ἐστιν A Apps 
vorn χληϑεῖσα ἐπιστήμη οἷαν διεληλύϑαμεν᾽ συμβέβηχε δ᾽ αὐτὶ» 
διαιρεῖσϑαι εἰς ἑπτὰ μέρη. 


I. 
ὃ 12. Ὧν ἐστιν Ev μὲν xal πρῶτον τὸ διορίσαι τὰ 
80 γένη xal ποιῆσαι φανερόν, τίνων ποτὲ μενόντων χαὶ τίνων 
χινουμένων αἱ διαφοραὶ αὗται γίγνονται. Τοῦτο γὰρ οὐδεὶς 


10 


15 


20 
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πώποτε διώρισε τρόπον τινὰ εἰκότως. οὐ γὰρ ἐπραγματεύοντο 
περὶ τῶν δύο γενῶν, ἀλλὰ περὶ αὐτῆς τῆς ἁρμονίας᾽ οὐ μὴν 
ἀλλ᾽ οἷ γε διατρίβοντες περὶ τὰ ὄργανα διῃσϑάνοντο μὲν Exd- 
στου τῶν γενῶν, αὐτὸ δὲ τὸ πότε ἄρχεται ἐξ ἁρμονίας χρῶμά 
τι γίγνεσϑαι, οὐδεὶς οὐδ᾽ ἐπέβλεψε πώποτ αὐτῶν. οὔτε γὰρ 
χατὰ πᾶσαν χρόαν ἑχάστου τῶν γενῶν διῃσϑάνοντο διὰ τὸ μήτε 
πάσης μελοποιίας ἔμπειροι εἶναι μήτε συνειϑίσϑαι περὶ τὰς 
τοιαύτας διαφορὰς ἀχριβολογεῖσϑαι᾽ οὔτ᾽ αὐτό πως τοῦτο χατέ- 
padov ὅτι τόποι τινὲς ἦσαν τῶν χινουμένων φϑόγγων ἐν ταῖς 
τῶν γενῶν διαφοραῖς. Ar ἃς μὲν οὖν αἰτίας οὐχ ἦν διωρισμένα 
τὰ γένη πρότερον, σχεδόν εἰσιν αἱ εἰρημέναι᾽ ὅτι δὲ ὃιορι- 
στέον εἰ μέλλομεν ἀχολουϑεῖν ταῖς γιγνομέναις ἐν τοῖς γένεσι 
διαφοραῖς, φανερόν. 


11. 


8 13. Ιρῶτον μὲν οὖν τῶν μερῶν ἐστι τὸ εἰρημένον᾽ 
δεύτερον δὲ τὸ περὶ διαστημάτων εἰπεῖν, μηδεμίαν τῶν 
ὑπαρχουσῶν αὐτοῖς διαφορῶν εἰς δύναμιν παραλιμπάνοντας. 
δ χεδὸν δέ, ὡς ἁπλῶς εἰπεῖν, αἱ πλείους αὐτῶν εἰσιν ἀϑεώρητοι. 
οὐ δεῖ δ᾽ ἀγνοεῖν, ὅτι za) ἣν ἂν γενώμεϑα τῶν ἐχλιμπανου- 
σῶν τε χαὶ ἀϑεωρήτων: διαφορῶν, χατὰ ταύτην ἀγνοήσομεν τὰς 
ἐν τοῖς μελῳδουμένοις διαφοράς. 


II. 
8 14. 'Erei δ᾽ ἐστὶν οὐχ αὐτάρχη τὰ διαστήματα πρὸς 
τὴν τῶν φϑόγγων διάγνωσιν --- πᾶν γὰρ, ὡς ἁπλῶς εἰπεῖν, 


διαστήματος μέγεϑος πλειόνων τινῶν δυνάμεων χοινόν ἐστιν 
-, τρίτον ἄν τι μέρος εἴη τῆς ὅλης πραγματείας τὸ περὶ 
τῶν φϑόγγων εἰπεῖν ὅσοι τ᾽ εἰσὶ καὶ τίνι γνωρίζονται χαὶ 
πότερον τάσεις τινές εἰσιν, ὥσπερ οἱ πολλοὶ ὑπολαμβάνουσιν, 

N Li \ . m 9. 9 \ NS, ἊΝ 
ἢ δυνάμεις χαὶ αὐτὸ τοῦτο τί ποτ᾽ ἐστὶν ἡ δύναμις. ()ὐδὲν 
γὰρ τῶν τοιούτων διορᾶται χαϑαρῶς ὑπὸ τῶν τὰ τοιαῦτα 
πραγματευομένων. 


62 Tas ἐπταμεροῦς ἁρμονιχῆς τὰ στοιχεῖα. 


IV. 

8 15. Τέταρτον 6’ ἂν ein μέρος τὰ συστήματα ὕϑεω- 
ρῆσαι πόσα τ᾽ ἐστὶ χαὶ ποῖ᾽ ἄττα χαὶ πῶς ἔχ τε τῶν ὀιαστι- 
μάτων χαὶ φϑόγγων συνεστηχότα. (Ἰυδέτερον γὰρ τῶν τρόπω" 

5 τεϑεώρηται τὸ μέρος τοῦτο ὑπὸ τῶν ἔμπροσϑεν᾽ οὔτε γὰρ εἰ 
πάντα τρόπον ἐχ τῶν διαστημάτων συντίϑεται τὰ συστήματα 
χαὶ μηδεμία τῶν συνϑέσεων παρὰ φύσιν ἐστὶν ἐπισχέψεως 
τετύχηχεν, οὐϑ᾽ αἱ διαφοραὶ πᾶσαι τῶν συστημάτων ὑπ᾽ οὐδενὸς 
ἐξηρίϑμηνται. [ἰερὶ μὲν γὰρ ἐμμελοῦς ὃ ἐχμελοῦς ἀπλῶς 

10 οὐδένα λόγον πεποίηνται οἱ πρὸ ἡμῶν. 


8 16. "Ἔστι δὲ τοιαύτη τις ἢ περὶ τὸ ἐμμελές τε χαὶ 

νι \_ ’ » 7 um‘ .- m \ > Penn Game a 

ἐχμελὲς τάξις οἷα χαὶ ἢ περὶ τὴν τῶν γραμμάτων σύνϑεσ'» ἐν 

τῷ διαλέγεσϑαι' οὐ γὰρ πάντα τρόπον ἐκ τῶ» αὐτῶν γραμ- 

μάτων συντιϑεμένη ξυλλαβὴ γίγνεται, ἀλλὰ πὼς μέν, πὼς 
15 6° οὔ. 


8 11. Τῶν δὲ συστημάτων τὰς διατρορὰς οἱ μὲν ὅλως 
οὐχ ἐπεχείρουν ἐξαριϑμεῖν — ἀλλὰ περὶ αὐτῶν μόνον τῶν 
ἐπτὰ ὀχταχόρδων ἃ ἐκάλουν ἁρμονίας τὴν ἐπίσχεψιν ἐποιοῦντο 
—, οἱ ὃ ἐπιχειρήσαντες οὐδένα τρόπου ἐξηοιϑμοῦντο, χαϑάπερ 

20 οἱ περὶ [[υϑαγόραν τὸν Δαχύνϑιον χαὶ ᾿Αγήνορα τὸν δ μὉ 
τυληναῖον. | 


Υ. 


8 18. [Πέμπτον δ᾽ ἐστὶ τῶν μερῶν τὸ περὶ τοὺς τό- 
νους ἐφ᾽ ὧν τιϑέμενα τὰ συστήματα μελῳδεῖται. Περὶ ὦν 
25 οὐδεὶς οὐδὲν εἴρηχεν, οὔτε τίνα τρόπον ληπτέον οὔτε πρὸς τί 
βλέποντας τὸν ἀριϑμὸν αὐτῶν ἀποδοτέον ἐστίν. ἀλλὰ παντελῶς 
ἔοιχε τῇ τῶν ἡμερῶν ἀγωγῇ τῶν ἁρμονιχῶν ἣ περὶ τῶν τόνων 
ἀπόδοσις, οἷον ὅταν ἰΝορίνϑιοι μὲν δεχάτην ἄγωσιν ᾿Αὑγῴρναῖο: 
ὁὲ πέμπτην ἕτεροι δέ τινες ὀγὸδότγ. 
80 8 19. οὕτω γὰρ οἱ μὲν τῶν ἁρμονιχῶν λέγουσι Jası- 


ξ > ’ 


TAToy μὲν) τὸν ὑποδώριον τῶν τόνων, ἡμιτονίῳ δὲ ὀξύτερον 
| ὃ v 1) 


ῷ" 


10 


15 
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τούτου τὸν μιξολύδιον, τούτου δ᾽ ἡμιτονίῳ τὸν δώριον, τοῦ ὃὲ 
ὁωρίου τόνῳ τὸν φρύγιον, ὡσαύτως δὲ χαὶ τοῦ φρυγίου τὸν 
λύδιον ἑτέρῳ τόνῳ. 


7 A \ - N ’ Ἃ 4 [4 
8 20. Erepor δὲ πρὸς τοῖς εἰρημένοις τὸν ὑποφρύγιον 

αὐλὸν πρὸς τὴν τῶν αὐλῶν τρύπησιν βλέποντες προστιϑέασιν 
ἐπὶ τὸ βαρύ, οἱ δὲ αὖ τρεῖς μὲν τοὺς βαρυτάτους τρισὶ διέ- 
σεσιν ἀπ᾿ ἀλλήλων χωρίζουσιν, τόν τε ὑποφρύγιον χαὶ τὸν 
ὑποδώριον χαὶ τὸν δώριον, τὸν δὲ φρύγιον ἀπὸ τοῦ δωρίου 

\ IN ) \ “« [4 [A - -ὡ ἢ 
τόνῳ, τὸν δὲ λύδιον ἀπὸ τοῦ φρυγίου πάλιν τρεῖς διέσεις 
ἀφιστᾶσιν᾽ ὡσαύτως δὲ χαὶ τὸν μιξολύδιον τοῦ λυδίου. Τί δ᾽ 
ἐστὶ πρὸς ὃ βλέποντες οὕτω ποιεῖσϑαι τὴν διάστασιν τῶν 
τόνων προτεϑύμηνται, οὐδὲν εἰρήχασιν. “Ὅτι δέ ἐστιν ἢ χατα- 
πύχνωσις ἐχμελὴς χαὶ πάντα τρόπον ἄχρηστος, φανερὸν ἐξ 
’ - νι - 
αὐτῆς ἔσται τῆς πραγματείας. 


VI. 


8 21. ᾿Επεὶ δὲ τῶν μελῳδουμένων ἐστὶ τὰ μὲν ἀπλᾶ τὰ 
δὲ μετάβολα, περὶ μεταβολῆς Av εἴη λεχτέον, πρῶτον μὲν 
αὐτὸ τί ποτ᾽ ἐστὶν ἡ μεταβολὴ xal πῶς γιγνόμενον — λέγω 
6 οἷον πάϑους τινὸς συμβαίνοντος ἐν τῇ τῆς μελῳδίας τάξει 
—, ἔπειτα πόσαι εἰσὶν αἱ πᾶσαι μεταβολαὶ χαὶ χατὰ πόσα 
διαστήματα. []ερὶ γὰρ τούτων οὐδεὶς οὐδενὸς εἴρηται λόγος 
οὔτ᾽ ἀποδειχτιχὸς οὔτ᾽ ἀναπόδειχτος. 


VIL 


8 22. Τελευταῖον δὲ τῶν μερῶν ἔστι τὸ περὶ αὐτῆς 


25 τῆς μελοποιίας. ᾿Επεὶ γὰρ ἐν τοῖς αὐτοῖς φϑόγγοις ἀδια- 


φόροις οὖσι τὸ χαϑ'᾽ αὑτοὺς πολλαί τε χαὶ παντοδαπαὶ μορφαὶ 
μελῶν γίγνονται, δῆλον ὅτι παρὰ τὴν χρῆσιν τοῦτο γένοιτ᾽ ἄν. 
χαλοῦμεν δὲ τοῦτο μελοποιίαν. 


p. 38 
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Ἰων δυνάμεις, οὔτε τὰς τῶν γενῶν διαφορὰς οὔτε ἁπλῶς 

εἰπεῖν τὴν τοῦ συνθέτου χαὶ τὴν τοῦ ἀσυνϑέτου διαφορὰν, οὔτε 

τὸ ἁπλοῦν xal μεταβολὴν ἔχον, οὔτε τοὺς τῶν μελοποιιῶν τρό- 

Υ̓ 95 „ u ς Ἷ - ΄Ὡ ) ’ « “- « 

πους οὔτ ἄλλο οὐδὲν ὡσαύτως εἰπεῖν ὃι αὐτῶν τῶν μεγεϑῶν 
5 γίγνεται γνώριμον. 


8 26. Εἰ μὲν οὖν δι᾽ ἄγνοιαν τὴν ὑπόληψιν ταύτην 
ἐσχήχασιν οἱ καλούμενοι ἁρμονιχοί, τὸ μὲν ἦϑος οὐχ ἂν εἶεν 
ἄτοποι, τὴν δὲ ἄγνοιαν ἰσχυράν τινα xal μεγάλην εἶναι παρ᾽ 
αὐτοῖς ἀναγχαῖον" εἰ δὲ συνορῶντες, ὅτι οὐχ ἔστι τὸ παραση- 

10 μαίνεσϑαι πέρας τῆς εἰρημένης ἐπιστήμης, χαριζόμενοι δὲ τοῖς 
ἰδιώταις καὶ πειρώμενοι ἀποδιδόναι ὀφϑαλμοειδές τι ἔργον 
ταύτην ἐχτεϑείχασι τὴν ὑπόληψιν, μεγάλην ἂν αὖϑις αὐτῶν 
ἱτοπίαν τοῦ τρόπου χαταγνοίην᾽ πρῶτον μέν, ὅτι χριτὴν οἴονται 
δεῖν κατασχευάζειν τῶν ἐπιστημῶν τὸν ἰδιώτην — ἄτοπος γὰρ 

15 ἂν εἴη τὸ αὐτὸ μανϑάνων τε χαὶ χρίνων ὁ αὐτός —, ἔπειϑ᾽ 
ὅτι πέρας τοῦ ξυνιέναι τιϑέντες φανερόν τι ἔργον ὡς οἴονται 
ἀνάπαλιν τιϑέασιν. παντὸς γὰρ ὀφθαλμοφανοῦς ἔργου πέρας 
ἐστὶν ἡ ξύνεσις. εἰ δὲ τὴν ψυχήν που χαταδεδυχός ἐστιν N) 
ξήνεσις χαὶ μὴ πρόχειρον μηδὲ τοῖς πολλοῖς φανερόν, χαϑάπερ 

2 αἴ τε χειρουργίαι χαὶ τὰ λοιπὰ τῶν τοιούτων, οὐ διὰ τοῦτο 
ἄλλως ὑποληπτέον ἔχειν τὰ εἰρημένα. 


͵ 
τόληψις ἄτοπος. Τὸ γὰρ ἐπιστατοῦν πᾶσι καὶ χρῖνον --- τοῦτ 
ὡ Ἁ - » “Ὁ » ΜΝ ὡ [4 ὡ “δ nd 
στι ἢ τὰς χεῖρας N τὴν φωνὴν 7, τὸ στόμα 7 τὸ πνεῦμα 7, 
Is οἴεται — πολύ τι διαφέρειν τῶν ἀψύχων ὀργάνων οὐχ 


8 21. Vox ἧττον 68 ἔστι ταύτης ἣ περὶ τοὺς αὐλοὺς 
2 


« 


4)ς 


εἰ 


εῷὦῷ 

ων 
. ὧς 

A 


ἡρϑῶς διανοεῖται. διημαρτηχέναι δὲ συμβήσεται τἀλυηϑοῦς, ἐὰν 


τὸ μὲν χρῖνον μήτε πέρας μήτε χύριον ποιῶμεν τὸ δὲ χρινῦ- 
μενον χύριόν τε χαὶ πέρας. 


8 28. Μέγιστον μὲν οὖν χαὶ χκαϑόλου μάλιστα ἄτοπον 
Ὃ τῶν ἁμαρτημάτων ἐστὶ τὺ εἰς ὥργανον ἀνάγειν τὴν τοῦ ἡρ- 
μοσμένου φύσιν δι᾿ οὐδὲν γὰρ τῶν τοῖς ὀργάνοις ὑπαρχόντων 

5 


p. 41 


66 Τῆς ἑπταμεροῦς ἀομονιχῆς τὰ στοιχεῖα. 


τοιοῦτόν ἐστι τὸ ἡρμοσμένον οὐδὲ τοιαύτην τάξιν ἔχον. υ" 
γὰρ, ὅτι ὁ αὐλὸς τρυπήματά τε χαὶ χοιλίας ἔχει χαὶ τὰ λοιπὰ 
τῶν τοιούτων ὅτι ὃ ὁ αὐλητὴς χειρουργίαν τὴν μὲν ἀπὸ τῶν μέ 
χειρῶν τὴν δ᾽ ἀπὸ τῶν λοιπῶν μερῶν οἷς ἐπιτείνειν TE χαὶ 
5 ἀνιέναι πέφυχε, διὰ τοῦτο συμφωνεῖ διὰ τεσσάρων 7, διὰ πέντε 
ἤτοι διὰ πασῶν, ὃ τῶν ἄλλων διαστημάτων ἔχαστον λαμβάνε' 
τὸ προσῆχον μέγεϑος. [Πάντων γὰρ τούτων ὑπαρχόντων οὐδὲν 
ἧττον τὰ μὲν πλείω διαμαρτάνουσιν οἱ αὐληταὶ τῆς τοῦ ἧρμοσμέ- 
νου τάξεως, ὀλίγα δ᾽ ἐστὶν ἃ τυγχάνουσι ποιοῦντες πάντα ταῦτα, 
10 χαὶ γὰρ ἀφαιροῦντες χαὶ παραβάλλοντες χαὶ τῷ πνεύματι ἐπιτεί- 
νοντες χαὶ ἀνιέντες χαὶ ταῖς ἄλλαις αἰτίαις ἐνεργοῦντες. wo 
εἶναι φανερόν, ὅτι οὐδὲν διαφέρει λέγειν τὸ χαλῶς ἐν το 
αὐλοῖς τοῦ χαχῶς. 
8 29. (Οὐχ ἔδει δὲ τοῦτο συμβαίνειν, εἴπερ τι ὄφελος Τὺ 
15 τῆς εἰς ὄργανον τοῦ ἡρμοσμένου αναγωγῆς, ἄλλ᾽ ἅμα τ᾿ εἰς 
τοὺς αὐλοὺς ἀνῆχϑαι τὸ μέλος χαὶ εὐϑὺς ἀστραβὲς εἶναι χαὶ 
ἀναμάρτητον χαὶ ὀρϑόν. ἀλλὰ γὰρ οὔτ᾽ αὐλοὶ οὔτε τῶν ἄλλων 
οὐδὲν ὀργάνων ποτὲ βεβαιώσει τὴν τοῦ ἡρμοσμένου Un, 
τάξιν γάρ τινα καϑόλου τῆς φύσεως τοῦ ἡρμοσμένου ϑαυμαστὴν 
20 μεταλαμβάνει τῶν ὀργάνων ἔχκαστον ἐφ᾽ ὅσον ὄδύναται, τῆς 
αἰσϑήσεως αὐτοῖς ἐπιστατούσης πρὸς ἣν ἀνάγεται χαὶ ταῦτ 
χαὶ τὰ λοιπὰ τῶν χατὰ μουσιχήν. Ki δέ τις οἴεται, ὅτ! τὰ 
τρυπήματα ὁρᾷ ταὐτὰ ἑχάστης ἡμέρας 7, τὰς χορδὰς ἐντετα- 
μένας τὰς αὐτάς, διὰ τοῦϑ᾽ εὑρήσειν τὸ ἡρμοσμένον ἐν αὐτοί: 
25 διαμένον τε χαὶ τὴν αὐτὴν τάξιν διασῶζον, παντελῶς εὐΐϑττ 
ὥσπερ γὰρ ἐν ταῖς χορδαῖς οὐχ ἔστι τὸ ἡρμοσμένον, ἐὰν μή, τις 
αὐτὸ διὰ τῆς χειρουργίας προσαγαγὼν ἁρμόσηται, οὕτως οὐδὲ 
ἐν τοῖς τρυπήμασιν, ἐὰν μή τις αὐτὸ χειρουργία προσαγατχὼν 
ἁρμόσηται. ὅτι 6 οὐδὲν τῶν ὀργάνων αὐτὸ ἀρμόττεται ἀλλὰ 
80 ἡ αἴσϑησίς ἐστιν ἣ τούτου χυρία, δῆλον ὅτι οὐδὲ λόγου δεῖται, 
φανερὸν γὰρ. θαυμαστὸν δ᾽ εἰ μηδ᾽ εἰς τὰ τοιαῦτα βλέποντες 
ἀφίστανται τῆς τοιαύτης ὑπολήψεως ὁρῶντες ὅτι χινοῦντα' οἱ 
αὐλοὶ xal οὐδέποϑ᾽ ὡσαύτως ἔχουσιν ἀλλ ἔχαστα τῶν αὐλο» 
μένων μεταβάλλει χατὰ τὰς αἰτίας ἀφ᾽ ὧν αὐλεῖται. 
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8 30. Σχεδὸν δὴ φανερόν, ὅτι δι᾽ οὐδεμίαν αἰτίαν εἰς 

τοὺς αὐλοὺς ἀναχτέον τὸ μέλος, οὔτε γὰρ βεβαιώσει τὴν τοῦ 
[4 ’ [4 v - 
ἡρμοσμένου τάξιν τὸ εἰρημένον ὄργανον οὔτ᾽, εἴ τις φήϑη δεῖν 
εἰς ὄργανόν τι ποιεῖσϑαι τὴν ἀναγωγήν, εἰς τοὺς αὐλοὺς ἦν 
5 ποιητέον, ἐπειδὴ μάλιστα πλανᾶται χαὶ χατὰ τὴν αὐλοποιίαν 


> N \ \ δ, [A 
χαὶ χατὰ τὴν χειρουργίαν xal xata τὴν ἰδίαν φύσιν. 


8 31. TA μὲν οὖν προδιέλϑοι τις ἂν περὶ τῆς ἁρμονιχῆς 
χαλουμένης πραγματείας σχεδόν ἐστι ταῦτα᾽ μέλλοντας δ᾽ ἐπι- 
χειρεῖν τῇ περὶ τὰ στοιχεῖα πραγματείᾳ δεῖ προδιανοηϑῆναι τὸ 

10 τοιάδε᾽ ὅτι οὐχ ἐνδέχεται χαλῶς αὐτὴν διεξελθεῖν μὴ προυπαρ- 
ξάντων τριῶν τῶν ῥηϑησομένων᾽ πρῶτον μὲν αὐτῶν τῶν φαι- 
νομένων χαλῶς ληφϑέντων, ἔπειτα διορισθέντων ἐν αὐτοῖς τῶν 
τε προτέρων χαὶ τῶν ὑστέρων ὀρϑῶς, τρίτον δὲ τοῦ συμβαί- Ρ. 19 
νοντός τε χαὶ ὁμολογουμένου χατὰ τρόπον συνοφϑέντος. 


15 8 32. ᾿Επεὶ δὲ πάσης ἐπιστήμης, ἦ τις Ex προβλημάτων 
πλειόνων συνέστηχεν, ἀρχὰς προσῆχόν ἐστι λαβεῖν ἐξ ὧν δειχ- 
ϑήσεται τὰ μετὰ τὰς ἀρχάς, ἀναγκαῖον ἂν εἴη λαμβάνειν προσέ- 
χοντας δύο τοῖσὸξ᾽ πρῶτον μὲν ὅπως ἀληϑές τε καὶ φαινό- 
μενον ἔχαστον ἔσται τῶν ἀρχοειδῶν προβλημάτων, ἔπειϑ᾽ ὅπως 

80 τοιοῦτον οἷον ἐν πρώτοις ὑπὸ τῆς αἰσϑήσεως συνορᾶσϑαι τῶν 
τῆς ἁρμονιχῆς πραγματείας μερῶν᾽ τὸ γάρ πως ἀπαιτοῦ" ἀπό- 
δειξιν οὐχ ἔστιν ἀρχοειδές. 


ἰώ 


ἢ 33. Ναϑόλου δ᾽ ἐν τῷ ἄρχεσϑαι παρατηρητέον, ὅπως 

υαἵτ᾽ εἰς τὴν ὑπερορίαν ἐμπίπτωμεν από τινος φωνῆς ἢ χινή- 

25 σεως ἀέρος ἀρχόμενοι, μήτ᾽ αὖ χάμπτοντες ἐντὸς πολλὰ τῶν 
οἰχείων ἀπολιμπάνωμεν. 
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ΑΡΙΣΤΟΞΕΝΟΥ͂ 
ΤῊΣ APMONIKH2 TIPAUMATEIAZ 
ΤῊΣ ENTAMEPOTYE 
TA ΣΤΟΙΧΕΙ͂Α 


ER ΤΟΥ BIBA. B. 


FRAGMENTUM ]. 
Boetii de institutione musica 5, 16. 


Quomodo Aristoxenus vel tonum dividat vel genera 
eiusque divisionis dispositio. 


Hoc igitur diatessaron Aristoxenus per genera tali ratione 
partitur. Dividit enim tonum in duas partes atque id semitonium 
vocat. Dividit in tres, cuius tertiam vocat diesin chromatis mollis 
Dividit in quattuor, 

cuius quartam cum propria medietate id est cum octava 
totius toni appellat diesin chromatis hemiolii. 

Cum igitur haec ita sint cumque generum divisio secundum 
eum sit duplex, unum quidem genus est mollius, aliud vero 
incitatius. Et mollius quidem est enarmonium, incitatius vero 
diatonicum. Inter haec vero consistit chromaticum inecitatione 
mollitieque participans. Fiunt: igitur secundum hunc ordinem diffe- 
rentiae permixtorum generum sex, una quidem enarmonii, tres autem 
chromatici, id est chromatici mollis et chromatici hemioliü et chro- 
matici toniaei, duae vero reliquae diatonici mollis atque incitati. 

Quorum omnium talis secundum Aristoxenum divisio est. 

Quoniam enim «uarta pars toni diesis enarmonios nuncupan 
praedicta est, quoniamque Aristoxenus non voces ipsas inter 86 
comparat, sed differentiam vocum intervallumque metitur, est secun- 
dum eum tonus ΧΙ" unitatum. 


τ Τῆς ἑπταμεροῦς ἁρμονιχῆς τὰ στοιχεῖα. 


tudine superant. Sunt enim, ut dictum est, spissorum generum. 
Spissa quidem genera sunt enarmonium atque chromaticum. 

Diatonica vero divisio ipsa quoque est duplex. Et mollis 
quidem diatonici divisio est hoc modo XIL XVIIL XXX, u 
XIL semitonium sit, *X et VIII: semitonium et quarta pars 
toni, -XXX- vero quod reliquum est, Quorum "X - et -VIII: 
atque "XII efliciunt XXX - nec superantur ab ea parte, quae 
reliqua est. 

Item diatonici incitati talis partitio est, ut semitonium ac duos 
habeat integros tonos, id est XIL XXIIIL XXIHL, ex qubu 
XXIII: et XI, id est -XXXVI: non superantur a reliyus 
parte, quae ad acutum est, sed potius vincunt. 

Est igitur secundum Aristoxenum tetrachordorum prasedicta 
partitio, quae subiecta descriptione monstrabitur. 


--- PD U EL nn nn 


XLV1ll ΧΗΙΠῚ ι XLI 


VI VuI ΥΙΠΙῚΙ 

VI VII VIII 
LX LX LX 
XXXVI XXX XXUN 
ΧΙ XVII XXUNH 
ΧΗ ΧΙ XII 

LX LX LX 

Chrom. ton. Diat. moll. Diat. ineit. 


FERAGNENTUM II. 
Ptolemaei harmon. 1, 2. 


- [4 - - ’ . 
Ilzpt τῆς χατ᾿ Ἄριστοξενον τῶν γενῶν διαιρέσεως χαὶ 
τῶν χαϑ᾽ ἕἔχαστον τετραχόρδων. 


Περὶ μὲν οὖν τῶν μειζόνων ἐν τοῖς φϑύγγοις διαφορῶν Tas: 
ἡμῖν διωρίσϑω. Μετιτέον δὲ ἐπὶ τὰς ἐλάττους, xal τὴν πρώτην χκατα- 
μετρουσας τῶν συμφωνιῶν᾽ αἱ Tıves λαμβάνονται τοῦ διὰ τεῦσαρον 
εἰς τρεῖς λόγους διαιρουμένου " κατὰ τὸν ἀχόλουϑον τοῖς προδιωριϑμένοις 
τρόπον. Ἵνα τὸ μὲν πρῶτον ὁμόφωνον, ἕν ὄν, ἐχ δύο, τῶν κρατῶν 
συμφωνιῶν ᾧ συντεϑειμένον᾽ τὸ δὲ πρῶτον σύμφωνον EX τριῶν ἐμμελειῶν 
μέχρι τοῦ τὴν ἀναλογίαν περαίνοντος ἀριϑμοῦ. Τὴν δ᾽ οὖν διαίρεσιν 
τοῦ διὰ τεσσόρων οὐ τὴν αὐτὴν εἶναι πανταχῇ, συμβέβηκεν" ἄλλοτε 
ö ἄλλως συνίστασϑαι. Τῶν μὲν ἄχρων δύο φϑόγγων μενόντων, ᾽ν 
τηρῶτι τὸ προχείμενον συμφωνον᾽ παρ᾽ ἣν αἰτίαν χαλοῦσιν αὐτοὺς 
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ἑστῶτας᾽ τῶν δὲ μεταξὺ δύο χινουμένων᾽ ἵνα ποιῶσιν ἀνίσους τὰς τῶν 
ἐν αὐτῷ φϑόγγων ὑπεροχάς. Καλεῖται μὲν οὖν ἡ τοιαύτη χίνησις 
μεταβολὴ χατὰ γένος" Καὶ γένος ἐν ἁρμονίᾳ ποιὰ σχέσις πρὸς ἀλλήλους 
τὼν συντιϑέντων φϑόγγων τὴν διὰ τεσσάρων συμφωνίαν. 

Τοῦ δὲ γένους πρώτη μέν ἐστιν ὡς εἰς δύο διαφορά' χατὰ τὸ 
μαλαχώτερον xal χατὰ τὸ συντονώτερον. "Eatı δὲ μαλαχώτερον μέν 
τὸ συνταχτιχώτερον τοῦ ἤϑους᾽ συντονώτερον δὲ τὸ διαστατιχώτερον. 

Δευτέρα δὲ ὡς εἰς τρία" τοῦ μὲν τρίτου μεταξὺ πως τῶν εἰρημένων 
öu0 τιθεμένου. Καὶ τοῦτο μὲν καλεῖται Χρωματιχόν. Τῶν δὲ λοιπῶν, 
᾿Βναρμόνιον μὲν τὸ μαλαχώτερον αὐτοῦ" Διατονιχὸν δὲ τὸ συντονώ- 
τερον. Ἴδιον δέ ἐστι τοῦ μὲν ᾿Εναρμονίου xat τοὺ Χρωματιχοῦ τὸ 
καλούμενον Πυχνόν᾽" ὅταν οἱ πρὸς τῷ βαρυτάτῳ δύο λόγοι, τοῦ λοιποῦ 
ἑνὸς ἐλάττους γίνωνται συναμφότεροι᾽ Τοὺ δὲ διατονιχοῦ τὸ χαλοί- 
μενον Ἄπυχνον᾽ ὅταν μηδὲ εἷς τῶν τριῶν λόγων μείς ων γίνηται τῶν 
λοιπῶν δύο συναμφοτέρων. []οιοῦνται δὲ καὶ τούτων αὐτῶν οἱ vawrepot 
πλείους διαφορᾶς. Ἀλλ᾽ ἡμεῖς, ent ve τοὺ παρόντος, τὰς Ἀριστοξενείους 
ὑπογράψομεν, ἐχούσας οὕτως. Τὸν τόνον διαιρεῖ, ποτὲ μὲν, εἰς δύο 
ἴσα᾽ ποτὰ δὲ, εἰς τρία" ποτὲ δὲ, εἰς τέσσαρα" ποτὲ δὲ, εἰς ὀχτώ. Καὶ 
τὸ μὲν τέταρτον αὐτοῦ μέρος χαλεῖ Δίεσιν ἐναρμόνιον τὸ δὲ τρίτον 
Δίεσιν χρώματος μαλαχοῦ" τὸ δὲ τέταρτον μετὰ τοῦ ὀγδόου Δίεσιν 
χρώματος ἡμιολίου" τὲ δὲ ἡμιτόνιον χοινὸν τονιαίου χρώματος χαὶ τῶν 
διατονικῶν γενῶν. Ἔξ ὧν ὑφιστᾷ διαφορὰς τῶν ἀμιγὼν γενὼν ξξ. 
Μίαν μὲν, τὸν τοῦ ἐναρμονίου" Τρεῖς δὲ τοῦ χρωματιχοῦ" μαλαχοῦ τε 
χαὶ ἡμιολίου χαὶ τονιαίου: Τὰς δὲ λοιπὰς δύο τοὺ διατονιχοῦ" τὸν 
μέν μαλαχοῦ᾽ τὴν δὲ συντόνου. 

Τοῦ μὲν οὖν ἐναρμονίου γένους τὸ μὲν πρὸς τῷ βαρυτάτῳ χαὶ 
ἑπόμενον διάστημα χαὶ τὸ μέσον ἑχάτερον ποιεῖ διέσεως ἐναρμονίου᾽ 
τὸ δὲ λοιπὸν χαὶ ἡγούμενον δύο τόνων᾽ Οἷον, ὑποχειμένου κατὰ τὸν 
tovov ἀριϑμοῦ, τῶν xd, τῶν μὲν τοῦ πυχνοῦ διαστημάτων ἑχάτερον ς 
τῶν αὐτῶν" τὸ δὲ λοιπὸν μη. 

Tov δὲ μαλαχοῦ χρώματος ἑχάτερον μὲν τῶν τοῦ πυχνοὺ 
διαστημάτων ποιεῖ τριτημορίου τύνου᾽ τὸ δὲ λοιπὸν ἑνὸς καὶ ἡμίσεος 
χαὶ τρίτου Οἷον ἐχείνων μὲν ἑχάτερον Ἢ τοῦτο δὲ μὲ. 

Ἰοῦ δὲ ἡμιολίου χρώματος" τῶν μὲν τοῦ πυχνοῦ δύο διαστη- 
μάτων ἑκάτερον ποιεῖ τετάρτου καὶ ὀγδόου τόνου τὸ δὲ λοιπὸν ἑνὸς 
καὶ ἡμίσεος καὶ τετάρτου: Οἷον ἐχείνων μὲν ἑχάτερον ὃ’ τοῦτο 
δὲ μῇ. 

Too δὲ τονιαίου χρώματος τῶν μὲν τοῦ πυχνοῦ δύο διαστη- 
μάτων ἑχάτερον ἡμιτονίου ποιεῖ᾽ τὸ δὲ λοιπὸν ἑνὸς τόνου χαὶ ἡμίσεος" 
Οἷον ἐχείνων μὲν ἑκάτερον ιβ’ τοῦτο δὲ ἃς. 


70 Tis ἑπταμεροῦς ἁρμονιχῆς τὰ στοιχεῖα. 


tudine superant. Sunt enim, ut dietum est, spissorum generum. 
Spissa quidem genera sunt enarmonium atque chromaticum. 

Diatonica vero divisio ipsa quoque est duplex. Et mollis 
quidem diatonici divisio est hoc modo XII XVIIL XXX, ut 
XIL semitonium sit, ‘X et VIII: semitonium et quarta pars 
toni, "XXX vero quod reliquum est. Quorum ‘X et VIII: 
atque "XII efficiunt "XXX nec superantur ab ea parte, quae 
reliqua est. 

Item diatonici incitati talis partitio est, ut semitonium ac duos 
habeat integros tonos, id est XII. XXIIIL XXIIIL, ex quibus 
-XXIH: et X‘, id est "XXXVI' non superantur a reliqus 
parte, quae ad acutum est, sed potius vincunt. 

Est igitur secundum Aristoxenum tetrachordorum praedicta 
partitio, quae subiecta descriptione monstrabitur. 
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XLV1U | XLUN | XLU 

VI ΥΙΠ vi 

VI | VII. | ὙΙΠΙ 
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XXXVI | XXX | XXIII 
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LX LX | LX 

Chrom. ton. Diat. moll. | Diat. ineit. 
FRAGNMENTUN II. 


Ptolemaei harmon. 1, 2. 


Η - Σ.» ΄ “- “- - N ι 
Περὶ τῆς „at Ἀριστόξενον τῶν γενῶν διαιρέσεως χαὶ 
τῶν χαϑ᾽ ἔχαστον τετραχόρδων. 


Περὶ μὲν οὖν τῶν μειζόνων ἐν τοῖς φϑόγγοις διαφορῶν τοσαῦτα 
τμῖν διωρίσϑω. Μετιτέον δὲ ἐπὶ τὰς ἐλάττους, χαὶ τὴν πρώτην χατα- 
μετρούσας τῶν συμφωνιῶν᾽ αἴ τινες λαμβάνονται τοὺ διὰ τεσσάρων 
εἰς τρεῖς λόγους διαιρουμένου" χατὰ τὸν ἀχόλουϑον τοῖς προδιωρισμένοις 
τρόπον. Ἵνα τὸ μὲν πρῶτον ὁμόφωνον, ἕν ὄν, ἐχ δύο, τῶν πρώταν 
ϑυμφωνιῶν ἤ συντεϑειμένον᾽ τὸ δὲ πρῶτον σύμφωνον ἐχ τριῶν ἐμμελειῶν, 
μέχρι τοῦ τὴν ἀναλογίαν περαίνοντος apıduod. Ἴὴν δ᾽ οὖν διαίρεσιν 
τοῦ διὰ τεσσόρων οὐ τὴν αὐτὴν εἶναι πανταχῇ, συμβέβηχεν᾽ ἄλλοτε 
ὃ ἄλλως συνίστασθαι. Τῶν αν ἄχρων δύο φϑόγγων μενόντων, ἵνα 
τηρῶτι τὸ προχείμενον σύμφωνον᾽ παρ᾽ ἣν αἰτίαν χαλοῦσιν αὐτοὺς 
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ἑστῶτας" τῶν δὲ μεταξὺ δύο χινουμένων᾽ ἵνα ποιῶσιν ἀνίσους τὰς τῶν 
ἐν αὐτῷ φϑόγγων ὑπεροχάς. Καλεῖται μὲν οὖν ἡ τοιαύτη κίνησις 
μεταβολὴ χατὰ γένος" Καὶ γένος ἐν ἁρμονίᾳ ποιὰ σχέσις πρὸς ἀλλήλους 
τὼν συντιϑέντων φϑόγγων τὴν διὰ τεσσάρων συμφωνίαν. 

Τοῦ δὲ γένους πρώτη μέν ἐστιν ὡς εἰς δύο διαφορά" χατὰ τὸ 
μαλαχώτερον χαὶ κατὰ τὸ συντονώτερον. Ἔστι δὲ μαλαχώτερον μέν 
τὸ συνταχτιχώτερον τοῦ ἤθους" συντονώτερον δὲ τὸ διαστατιχώτερον. 

Δευτέρα δὲ ὡς εἰς τρία " τοῦ μὲν τρίτου μεταξὺ πως τῶν εἰρημένων 
δύο τιϑεμένου, Καὶ τοῦτο μὲν καλεῖται Χρωματιχόν. Τῶν δὲ λοιπῶν, 
’Evappoviov μὲν τὸ μαλαχώτερον αὐτοῦ Διατονιχὸν δὲ τὸ συντονώ- 
τερον. Ἴδιον δέ ἐστι τοῦ μὲν 'Evappovlov χαὶ τοὺ Xpwuarıxoo τὸ 
χαλούμενον ἰΠυχνόν" ὅταν οἱ πρὸς τῷ βαρυτάτῳ δύο λόγοι, τοῦ λοιποῦ 
ἐγὸς ἐλάττους γίνωνται συναμφότεροι᾽ Τοὺ δὲ διατονιχοὺ τὸ χαλού- 
wevov Ἄπυχνον᾽ ὅταν μηδὲ εἰς τῶν τριῶν λόγων μείζων γίνηται τῶν 
λοιπῶν δύο συναμφοτέρων. []οιοῦνται δὲ χαὶ τούτων αὐτῶν οἱ νϑώτεροι 
πλείους διαφοράς. Ἀλλ᾽ ἡμεῖς, ἐπὶ γε τοὺ παρόντος, τὰς Ἀριστοξανείους 
ὑπογράψομεν, ἐχούσας οὕτως. Τὸν τόνον διαιρεῖ, ποτὲ μὲν, εἰς δύο 
ion‘ ποτὲ δὲ, εἰς τρία’ ποτὲ δὲ, εἰς τέσσαρα" ποτὲ δὲ, εἰς ὀχτώ. Καὶ 
τὸ μὲν τέταρτον αὐτοῦ μέρος χαλεῖ Δίεσιν ἐναρμόνιον" τὸ δὲ τρίτον 
Δίεσιν χρώματος μαλαχοῦ" τὸ δὲ τέταρτον μετὰ τοῦ ὀγδόου Δίεσιν 
χρώματος ἡμιολίου᾽ τὸ δὲ ἡμιτόνιον χοινὸν τονιαίου χρώματος χαὶ τῶν 
διατονιχῶν γενῶν. Ἔξ ὧν ὑφιστᾷ διαφορὰς τὼν ἀμιγὼν γενὼν ZE. 
Μίαν μὲν, τὸν τοῦ ἐναρμονίου: Τρεῖς δὲ τοῦ χρωματιχοῦ᾽ μαλαχοῦ τε 
χαὶ ἡμιολίου χαὶ τονιαίου᾽ Τὰς δὲ λοιπὰς δύο τοὺ διατονιχοῦ᾽ τὸν 
μέν μαλαχοῦ᾽ τὴν δὲ συντόνου. 

Ἰοὺ μὲν οὖν ἐναρμονίου γένους τὸ μὲν πρὸς τῷ βαρυτάτῳ καὶ 
ἑπόμενον διάστημα χαὶ τὸ μέσον ἑἐχάτερον ποιεῖ διέσεως ἐναρμονίου᾽ 
τὸ δὲ λοιπὸν χαὶ ἡγούμενον δύο τόνων᾽ Οἷον, ὑποχειμένου χατὰ τὸν 
τόνον ἀριϑμοῦ, τῶν χὸ, τῶν μὲν τοῦ πυχνοῦ διαστημάτων ἑκάτερον ς 
τῶν αὐτῶν’ τὸ δὲ λοιπὸν μη. 

Τοὺ δὲ μαλαχοῦ χρώματος ἕχάτερον μὲν τῶν τοῦ πυχνοὺ 
διαστημάτων ποιεῖ τριτημορίου τύνου᾽ τὸ δὲ λοιπὸν ἐνὸς xal ἡμίσεος 
χαὶ τρίτου" ()iov ἐχείνων μὲν ἑχάτερον 7° τοῦτο δὲ μὲ. 

Tod δὲ ἡμιολίου χρώματος" τῶν μὲν TOD πυχνοῦ δύο διαστη- 
μάτων ἑκάτερον ποιεῖ τετάρτου χαὶ ὀγδόου τόνου" τὸ δὲ λοιπὸν ἑνὸς 
χαὶ ἡμίσεος χαὶ τετάρτου: Οἷον ἐχείνων μὲν ἑχάτερον U" τοῦτο 
δὲ μβ. 

Ἰοὺ δὲ τονιαίου χρώματος τῶν μὲν τοὺ πυχνοῦ δύο διαστη- 
μάτων ἐχάτερον ἡμιτονίου Motel’ τὸ δὲ λοιπὸν ἑνὸς τόνου χαὶ ἡμίσεος" 
Οἷον ἐκείνων μὲν ἑχάτερον ιβ΄ τοῦτο δὲ ἃς. 


19 Τῆς ἐπταμεροῦς ἁρμονιχῆς τὰ στοιχεῖα. 


Ἐπὶ δὲ τῶν λοιπῶν xal ἀπύκνων δύο γενῶν᾽ τὸ μὲν ἐπόμενον ἐν 
ἀμφοτέροις διάστημα τηρεῖ πάλιν ἡμιτονίου: Τῶν δὲ ἐφεξῆς ἐν μὲν 
τῷ μαλ αχῷ διατονιχῷ, τὸ μὲν μέσον ἡμίσεος xal τετάρτου τόνου, τί 
δὲ ἡγούμενον ἑνὸς χαὶ τετάρτου᾽ οἷον, ιβ, χαὶ τῇ, καὶ λ᾽ 

Ἔν & τῷ συντόνῳ διατονιχῷ᾽ τὸ μὲν ἑπόμενον, ἡμιτονίου. 
τῶν δὲ λοιπῶν τό τε μέσον χαὶ τὸ ἡγούμενον ἑχάτερον τονιαῖον. 
οἷον ιβ xai χὸ τε ud. 

“ὡς ὑπόχεινται οἱ ἀριϑμοί. 


Ἔναρμό- | Χρῶμα | Χρῶμα | Χρῶμα | Διάτονον | 
| ER βαλαχόν.. ‚ ἡιδιόλιον. πονιχῖον. | μαλακόν. 
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σύντονον. 
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Επλόμεντῦμ III. 
Porphyr. in Ptolem. comment. p. 809. 


Ι]οιοῦνται δὲ χαὶ τούτων αὐτῶν οἱ νεώτεροι πλείους διαφορας. 
AAX αὐτὸς τὰς Ἀριστοξενείους ὑπέγραψεν ἐχούσας οὕτως Τὸν τόνον 
διαιρεῖ ὁ Ἀριστόξενος, ποτὲ μὲν εἰς δύο ἴσα᾽ ποτὲ δὲ εἰς τρία᾽ ποτὲ 
δὲ εἰς τέσσαρα" ποτὲ δὲ εἰς ὀχτώ. Καὶ τὸ μὲν τέταρτον αὐτοῦ μέρος, 
χαλεῖ δίεσιν ἐναρμόνιον' τὸ δὲ τρίτον δίεσιν χρώματος μαλακοῦ τὸ δὲ 
τέταρτον μετὰ τοὺ ὀγδόου δίεσιν χρώματος ἡμιολίου" τὸ δὲ ἡμιτόνιον 
χοινὸν τονιαίου χρώματος xal τῶν διατονιχῶν γενῶν. FE ὧν ὑφίσταται 
διαφορὰς τῶν ἀμιγῶν γενῶν ἔξ Μίαν μὲν τοῦ ἐναρμονίου" Τρεῖς δὲ 
τοῦ χρωματιχοῦ" μαλαχοὺ τε χαὶ ἡμολίου χαὶ τονιαίου: Τὰς δὲ 
λοιπὰς δύο τοῦ διατονιχοῦ, τήνδε μαλαχοῦ, TNYÖE συντένου " 

Tod μὲν οὖν ἐναρμονίου γένους, τὸ μὲν πρὸς τῷ βαρυτάτῳ χαὶ 
ἐπόμενον διάστημα χαὶ τὸ μέσον ἑχάτερον ποιεῖ διέσεως ἐναρμονίου᾽ 
τὸ δὲ λοιπὸν χαὶ ἡγούμενον ὃυο τόνων᾽ οἷον ὑποχειμένου χατὰ τὸν 
τόνον ἀριϑμοῦ τοῦ τῶν δώδεχα χατὸὰὸ Ἀριστόξενον᾽ ὥστε τὸ διὰ TEI20- 
ρων διάστημα γίνεσθαι τοῦ τῶν τρίαχοντα ἀριϑμοῦ: τῶν μὲν τοὺ 
πυχνοῦ διαστημάτων ἑχάτερον ποιεῖ τριῶν τῶν αὐτῶν τὸ δὲ λοιπὸν, 
εἴχοσι τεσσάρων᾽ 

Τοὺ δὲ μαλαχοῦ χρώματος Exarepov μὲν τῶν τοῦ πυχνοῦ 
διαστημάτων ποιεῖ τριτημορίου τόνου τὸ δὲ λοιπὸν ἑνὸς xal ἡμίσους 
αἱ τρίτου" οἷον ἐχείνων μὲν ἑκάτερον τεσσάρων᾽ τοῦτο δὲ εἴχοσι duo’ 
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Too δὲ ἡμιολίου χρώματος τῶν μὲν τοῦ πυχνοὺ ὃύο διαστη- 
μάτων ἑκάτερον ποιεῖ τετάρτου χαὶ ὀγδόου τόνου τὸ δὲ λοιπὸν ἐνὸς xal 
ἡμίσους xal τετάρτου" οἷον ἐχείνων μὲν ἑχάτερον ὃ ἥμισυ τὸ δὲ 
λοιπὸν χα᾽ 

Τοὺ δὲ τονιαίου χρώματος τῶν μὲν τοῦ πυχνοῦ δύο διαστημάτων 
ἐχάτερον ἡμιτονίου ποιεῖ τὸ δὲ λοιπὸν ἑνὸς τόνου χαὶ ἡμίσεος" οἷον 
ἐχείνων μὲν ἑχάτερον ἕξ- τοῦτο δὲ τη΄ 

᾿Επὶ δὲ τῶν λοιπῶν καὶ ἀπύχνων δύο γενῶν τὸ μὲν ἑπόμενον ἐν 
ἀμφοτέροις διάστημα τηρεῖ πάλιν ἡμιτονίου: τῶν δὲ ἐφεξῆς, ἐν μὲν 
τῷ μαλαχῷ διατονιχῇ τὸ μὲν μέσον ἡμίσους καὶ τετάρτου τόνου᾽ 
τὸ δὲ ἡγούμενον ἑνὸς χαὶ τετάρτου οἷον, ξξ, ἐννέα χαὶ δεχαπέντε᾽ 

Ἔν δὲ τῷ συντόνῳ διατονιχῷ τὸ μὲν μέσον χαὶ τὸ ἡγούμενον, 
ἐχάτερον τόνου" τὸ δὲ ἑπόμενον ἡμιτονίου" οἷον m καὶ ιβ καὶ ιβ᾽ ὡς 
ὑπόχειται τὸ σχῆμα τοὺς διπλασίους ἔχον τῶν εἰρημένων ἀριϑμῶν. 

Ἔλαβε δὲ τῶν εἰρημένων σριϑμῶν τοὺς διπλασίους ὁ [Ἰτολεμαῖος, 
ἵνα πάντας ἐξ ὅλων μονάδων ἔχϑηται᾽ 
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Δηλονότι, τοῦ τονιαίου διαστήματος, ὑποτιϑέντων αὐτῷ ἐν μονάσιν 
εἰχοσιτέσσαρσιν, ἀντὶ μονάδων δώδεκα τῶν κατὰ ᾿Αριστόξενον" “Ὃς καὶ 
περὶ τῶν εἰρημένων γενῶν λέγει που χατὸ λέξιν οὕτως" “Εκαστον 
τῶν τετραχόρδων εἰς ξξ διαιρεῖται γένη ὧν ἐστιν ἕν μὲν ὃ καλεῖται 
ἁρμονία, διέσει χρώμενον τῇ ἐλαγχίστῃ ὅτις ἐστὶ τέταρτον τόνου" 

Τρία δὲ χρωματιχά" ὧν τὸ μὲν βαρύτατον χρῆται διέσει τῇ 
χαλουμένῃ χρωματιχῇ᾽ ἔστι δὲ αὐτὴ, τρίτον τόνου [ὁ δὲ μέσον ἄλλῃ 
διέσει χρῆται, τῇ χαλουμένῃ ἡμιολίᾳ' ἐπειδὴ μίαν ἐναρμόνιον Glesıv 
χαὶ ἥμισυ συνέστη τὸ διάστημα αὐτῆς᾽ 

ὃ δὲ τρίτον χρῶμα σύντονόν ἐστι καὺ᾽ ἡμιτόνιον συνεστὸς 
χαὶ οὐ ὁὀίεσιν᾽ Καὶ τὸ πυχνὸν μέχρι τούτου πρόεισι᾽ Μέχρι γὰρ τούτου 
τὸ ἕν διάστημα τῶν δύϑ μεῖζον ὑπάρχει" 

Εἶτα ἀπὸ τούτου εἰς ἴσα διαιρεῖται τὸ τετραάχορδον᾽ λοιπὰ γὰρ 
δύο γένη ἐστὶ διατονιχὰ ἀμφότερα᾽ 

Κατὰ μέν τοι τὸ ἀνειμένον, ὡς εἴρηται, ἴσα τέμνεται τὸ 


als 
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τετραχορῆην χατὰ τὸν ὑξύτερον τῶν χινουμένων φϑογγων᾽ 10 yap ano 


14 Τῆς ἐπταμεροῦς ἁρμονιχῆς τὰ στοιχεῖα. 


ὑπάτης μέσων j λύγου χάριν, ἐπὶ λιχανὸν ἴσον γίνεται τῷ ἀπὸ λεχανοῦ 
ἐπὶ μέσην᾽ ὅπερ ἐπ᾿ οὐδενὸς ἦν τῶν πρώτων γενῶν" χαὶ διὰ τοῦτο ἐξ 
αὐτῶν τὸ πυχνὸν διέμενε. 

Κατὰ δὲ τὶ λοιπὸν γένος, ὃ δὴ χαὶ αὐτὸ διατονιχόν ἐστι χαὶ 9»ν- 
τονώτερον, ὀξυτέρα ἔτι γίνεται ἢ λιχανός: ὦστε τονιαῖον μόνον εἶνα! 
τὸ ἀπ᾿ αὐτῆς διάστημα ἐπὶ μέσην. 


FrAGMENTUM IV. 
Aristid. Quintil. p. 19 A. Jahn. 


[Πάλιν τῶν γενιχῶν συστημάτων ἃ μὲν ὡς εἰδικὰ διαιρεῖται, ἃ δὲ 
οὖ, τὸ μὲν οὖν ἐνα ρμόνιον, ἅτε δὴ ἐξ ἐλαχίστων διέσεων συγκείμενον. 
ἀδιαίρετόν ἐστι" τὸ δὲ χϑῶμα διαιρεϑήσεται εἰς διαστήματα, 092 ἂν 
ῥητὰ μεταξὺ τοῦ τε ἡμιτονίου χαὶ τῆς ἐναρμονίου διέσεως εὑρίσκηται, 
χαὶ τὸ διάτονον δηλαδτ εἰς τοσαῦτα, ὁσα ἂν μεταξὺ τοῦ τε ἡμιτονίου 
χαὶ τόνου pnra διαστήματα ϑεωρῆται. 

γίνεται τοίνυν τοῦ μὲν χρώματος εἴδη γ, τοῦ δὲ διατόνου 8, ὡς 
εἶναι τὰ πάντα τῷ ἐναρμονίῳ προστιϑέμενα μελῳδιῶν εἴδη c. 

Τὸ μὲν οὖν πρῶτον χαραχτηρίζεται Ex τῶν τεταρτημοριαίων 
διέσεων τοῦ τόνου χαὶ καλεῖται ἐναρμόνιον. 

To δὲ δεύτερον τριτημοριαίᾳ διέσει χαὲ χαλεῖται μαλαχὸν 
χρώμα. 

Τὸ δὲ τρίτον χαραχτηρίζεται μὲν &x διέσεων ἡμιολίων τῆς ἐναρ- 
μονίου διέσεως, καλεῖται δὲ ἡμιολίου χρώματος. 

Τὸ δὲ τέταρτον ἴδιον μὲν ἔχει τὴν ἐκ δυοῖν ἡμιτονίων ἀσύνθετον 
σύστασιν, χαλεῖται δὲ τονιαίου χρώματος. 

To δὲ πέμπτον σύγχειται μὲν ἐξ ἡμιτονίου χαὶ 7. διέσεων χαὶ 
λοιπῶν ε, χαλεῖται δὲ μαλαχοὺ διατόνου. 

To δὲ ἔχτον ἔχει μὲν ἡμιτόνιον καὶ τόνον χαὶ τόνον, λέγεται δὲ 
συντόνου διατόνου. 

ἵνα δὲ δῆλον ἡ τὸ λεγόμενον, ἐπ᾿ ἀριϑμῶν ποιησόμεθα τὴν διαί: 
ρεσιν, ὑποϑέμενοι τὸ τετράχορδον μονάδων E* ἐναρμονίου διέσεις τ τ' 
μη [ἐναρμόνιον, κατὰ δίεσιν καὶ δίεσιν χαὶ δίτονον]" μαλαχοῦ χρώματος 
διέσεις ἢ ἢ μὸ [χατὰ δίεσιν χαὶ δίεσιν χαὶ τριημιτόνιον " ἡμιολίου 
χρώματος διέσεις ὃ ὃ μβ [κατὰ δίεσιν ἡμιόλιον χαὶ τριημιτόνιον χαὶ 

δίεσιν" τονιαίου χρώματος 3 ιβ Am" μαλαχοῦ διατόνου ιβ Bi sur 
τόνου ı3 Kö χὸ ἣ χὸ χὸ 19. 


ΑΡΙΣΤΟΞΕΝΟΥ͂ 
PYöMIKEN ΣΤΟΙΧΕΊΩΝ 


ΕΚ ΤΟΥ͂ BIBA. Δ. 


FrAGMENTUM ap. Bacchium p. 28 M. 
5 "Podpds δέ ἐστιν... zara δὲ ᾿Αριστόξενον χρόνος διῃρη- 
μένος ἐφ᾽ ἐχάστῳ τῶν ῥυϑμίζεσϑαι δυναμένων. 
ὋὉ δὲ ῥυϑμός ἐστιν, ὥς φησιν ᾿Αριστόξενος χαὶ ᾿Ηφαιστίων, 
χρόνων τάξις. 
FRAGMENTUM apud Psell. 6. 
o Τῶν δὲ ῥυϑμιζομένων ἔχαστον οὔτε χινεῖται συνεχῶς 
„) = ᾽ Ἵ 2, nr . \ L, N, ’ R κι - 
οὔτε ἠρεμεῖ, αλλ εναλλάξ. χαὶ τὴν μὲν ἠρεμίαν σημαίνει 
τό τε σχῆμα χαὶ ὃ φϑόγγος καὶ 7 συλλαβή, οὐδενὸς γὰρ 
τούτων ἐστὶν αἰσϑέσϑαι ἄνευ τοῦ ἠρεμῆσαι τὴν δὲ χίνησιν 
ἣ μετάβασις ἡ ἀπὸ σχήματος ἐπὶ σχῆμα καὶ ἡ ἀπὸ φϑόγγου 


3 


. ἐπὶ φϑόγγον καὶ ἢ απὸ συλλαβῆς ἐπὶ συλλαβήν. εἰσὶ δὲ οἱ 


€ 


μὲν ὑπὸ τῶν ἠρεμιῶν χατεχόμενοι χρόνοι γνώριμοι, οἱ δὲ ὑπὸ 
τῶν χινήσεων ἄγνωστοι διὰ σμιχρότητα ὥσπερ ὅροι τινὲς ὄντες 
τῶν ὑπὸ τῶν ἠρεμιῶν κατεχομένων χρόνων. Νοητέον δὲ xal 
τοῦτο ὅτι τῶν ῥυϑμιχῶν συστημάτων ἔχαστον οὐχ ὁμοίως 

30 σύγχειται ἔχ τε τῶν γνωρίμων χρόνων κατὰ τὸ ποσὸν zal Ex 
τῶν ἀγνώστων, αλλ᾽ Ex μὲν τῶν γνωρίμων χατὰ τὸ ποσὸν ὡς 
EX μερῶν τινων σύγχειται τὰ συστήματα, Ex δὲ τῶν -αγνώστων 
ὡς ἐχ τῶν διοριζόντων τοὺς γνωρίμους κατὰ τὸ ποσὸν χρόνους. 

FRAumEnTuM ap. Psell. 4. 

25 UV ὁὲ ῥυθμὸς οὐ γίνεται ἐξ ἑνὸς χρόνου, ἀλλὰ προσδεῖται 

7 γένεσις αὐτοῦ τοῦ τε προτέρου χαὶ τοῦ ὑστέρου. 


76 ᾿Ρυϑμιχῶν στοιχείων A. 


ΕᾺΛΟΜΕΝΤΟΜ ap. Peell. 1. 
Kai πρῶτόν γε ὅτι πᾶν μέτρον πρὸς τὸ μετρούμενον 
πως al πέφυχε χαὶ λέγεται. ὥστε χαὶ % συλλαβὴ οὐτως 
ἂν ἔχοι πρὸς τὸν ῥυῦὺμὸν ὡς τὸ μέτρον πρὸς τὸ μετρού- 
5 μενον, εἴπερ τοιοῦτόν ἔστιν οἷον μετρεῖν τὸν ῥυϑμόν. aka 
τοῦτον μὲν τὸν λόγον οἱ παλαιοὶ ἔφασαν ῥυϑμιχοί, ὁ ὃξ τὲ 
᾿Αριστόξενος οὐχ ἔστι, φησί, μέτρον ἢ συλλαβή. πᾶν γὰρ μέτρο, 
αὐτό τε ὠρισμένον ἐστὶ χατὰ τὸ ποσὸν χαὶ πρὸς τὸ μετροῦν 
μενον ὡρισμένως ἔχει. ἣ δὲ συλλαβὴ οὐχ ἔστι χατὰ τοῦτ 

10 ὡρισμένη πρὸς τὸν ῥυϑμὸν ὡς τὸ μέτρον πρὸς τὸ μετρούμενον, 
ἢ γὰρ συλλαβὴ οὐχ ἀεὶ τὸν αὐτὸν χρόνον χατέχει, τὸ δὲ ni 
τρον ἠρεμεῖν δεῖ χατὰ τὸ ποσὸν χαϑὸ μέτρον ἐστὶ χαὶ τὸ τοῦ 
χρόνου μέτρων ὡσαύτως χατὰ τὸ ἐν τῷ χρόνῳ ποσόν, Ἵ ὃὲ 
συλλαβὴ χρόνου τινὸς μέτρον οὖσα οὐχ ἠρεμεῖ χατὰ τὸν χρή: 

15 νον, μεγέϑη μὲν γὰρ χρόνων οὐχ αεὶ τὰ αὐτὰ κατέχουσι" α! 
συλλαβαί, λόγον μέντοι τὸν αὐτὸν ἀεὶ τῶν μεγεϑῶν" ἥμισυ 
μὲν γὰρ χατέχειν τὴν βραχεῖαν χρόνου, διπλάσιον δὲ τὴ 
μαχράν. 


Mar. Victor. 51 K. Quidam autem non pedem metrum esse 
2u volunt sed syllabam, quod hac ipsum quoque pedem metiamur et 
quod finita esse mensura debeat, pedes autem in versu varientur. 
Alii rursus nec pedem nec syllabam metrum putant esse dicendum. 
sed tempus, quia omne metrum in eo quo metimur numero finitum 
est (ut decempeda, non enim modo decem habet, modo undecim 
25 modo duodecim pedes, sed semper decem), unde pedem metrum 
esse nun Posse 418. in versu ımodo unus est dactylus modo duo sea 
spondei, interdum incurrunt trochaei aut amphimacri, quorum diver- 
sitate iuxta spatia temporum metrum quod certam mensuram habere 
debeat nequaquam finitum inveniri. 


ΑΡΙΣΤΟΞΕΝΟΥ͂ b.266 


ΡΥΘΜΙΝΩΝ ZTOIXEION 


BIBA.B. 


4 \ u [4 v 3 [4 x ᾽ 

8 1. τι μὲν τοῦ ῥυϑμοῦ πλείους εἰσὶ φύσεις χαὶ ποία 

ὅ τις αὐτῶν ἐχάστη χαὶ διὰ τίνας αἰτίας τῆς αὐτῆς ἔτυχον προ- 

σηγορίας χαὶ τί αὐτῶν ἐχάστη, ὑπόχειται, ἐν τοῖς ἔμπροσϑεν 

εἰρημένον. νῦν δὲ ἡμῖν περὶ αὐτοῦ λεχτέον τοῦ ἐν μουσιχῇ 
ταττομένου ῥυὺμοῦ. 


8 2. "Uri μὲν οὖν περὶ τοὺς χρόνους ἐστὶ xal τὴν τού- 

Ὁ των αἴσϑησιν, εἴρηται μὲν καὶ ἐν τοῖς ἔμπροσθεν, λεχτέον δὲ 

χαὶ πάλιν νῦν, ἀρχὴ γὰρ τρόπον τινὰ τῆς περὶ τοὺς ῥυϑμοὺς 
ἐπιστήμης ἐστὶν αὔτη. 


. ’ >) N, \ ’ ᾿ “-«ἢ “-- 

8 8. Νοητέον δὲ δύο τινὰς φύσεις ταύτας, τήν τε τοῦ 
ῥυϑμοῦ χαὶ τὴν τοῦ ῥυϑμιζομένου, παραπλησίως ἐχούσας πρὸς 

3 ’ v x -Φ \ l ’ 

Ib ἀλλήλας ὥσπερ ἔχει τὸ σχῆμα καὶ τὸ σχηματιζόμενον πρὸς αὑτά. 


4. “ὥσπερ γὰρ τὸ σῶμα πλείους ἰδέας λαμβάνει σχη- 
μάτων, ἐὰν’ αὐτοῦ τὰ μέρη τεϑῇ διαφερόντως, ἤτοι πάντα ἢ 
τινα αὐτῶν, οὕτω χαὶ τῶν ῥυϑμιζομένων ἔχαστον πλείους λαμ- 
βάνει μορφάς, οὐ χατὰ τὴν αὐτοῦ φύσιν, ἀλλὰ χατὰ τὴν τοῦ 

Ὁ ῥυϑμοῦ. ἡ γὰρ αὐτὴ λέξις eis χρόνους τεϑεῖσα διαφέροντας 
ἀλλήλων λαμβάνει τινὰς διαφορὰς τοιαύτας, αἵ εἰσιν ἴσαι αὐταῖς 
τῆς τοῦ ῥὀῥυϑμοῦ φύσεως διαφοραῖς. U αὐτὸς δὲ λόγος xal 
ἐπὶ τοῦ μέλους χαὶ εἴ τι ἄλλο πέφυχε ῥυϑμίζεσϑαι τῷ τοιούτῳ 
ῥυϑμῷ ὅς ἐστιν Ex γρόνων συνεστυηχώς. 
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8 ὅ. Ἐπάγειν δὲ δεῖ τὴν αἴσϑησιν ἐνθένδε περὶ τῆ: 
εἰρημένης ὁμοιότητος, πειρωμένους συνορᾶν χαὶ περὶ ἐχατέρου 
τῶν εἰρημένων, οἷον τοῦ τε ῥυθμοῦ χαὶ τοῦ ῥυϑμιζομένου. 
Τῶν τε γὰρ πεφυχότων σχηματίζεσϑαι σωμάτων οὐδενὶ οὐδέν 
ἐστι τῶν σχημάτων τὸ αὐτό, ἀλλὰ διάϑεσίς τίς ἐστι τῶν τοῦ 
σώματος μερῶν τὸ σχῆμα, γινόμενον EX τοῦ σχεῖν πως ἐχᾶστον 
αὐτῶν, ὅϑεν δὴ χαὶ σχῆμα ἐχλήϑη" 6 τε ῥυϑμὸς ὡσαύτως 
οὐδενὶ τῶν ῥυϑμιζομένων ἐστὶ τὸ αὐτό, ἀλλὰ τῶν διατιϑέντων 
πως τὸ ῥυϑμιζόμενον χαὶ ποιφύντων χατὰ τοὺς χρόνους τοιόνδε 
ἢ τοιόνδε, 


’ Ἂν 3 Wi pi -ἡἁ > Er x -.- "Ὁ 4 

8 6. [Ι]ροσέοιχε δὲ ἀλλήλοις τὰ εἰρημένα χαὶ τῷ wi 
γίνεσϑαι χαϑ' αὑτά. T6 τε γὰρ σχῆμα, μὴ ὑπάρχοντος τοῦ 
- , 3 N. ᾿ DEN » , nr τὼν 
δεξομένου αὐτό, δῆλον ὡς ἀδυνατεῖ γενέσθαι. ὅ τε ὀυὺμὸς 
ὡσαύτως χωρὶς τοῦ ῥυϑμισϑησομένου χαὶ τέμνοντος τὸν χρόνον 
οὐ δύνατα: γίνεσϑαι, ἐπειὸὴ ὁ μὲν χρόνος αὐτὸς αὑτὸν ο" 
τέμνει, χκαϑάπερ ἐν τοῖς ἔμπροσϑεν εἴπομεν, ἑτέρου δέ τινος δεὶ 
τοῦ διαιρήσοντος αὐτόν. ᾿Αναγκαῖον οὖν Av εἴη μεριστὸν εἶνα! 
τὸ ῥυϑμιζόμενον γνωρίμοις μέρεσιν, οἷς διαιρήσει τὸν χρόνον. 


8 1. ᾿Αχόλουϑον ὁέ ἐστι τοῖς εἰρημένοις χαὶ αὐτῷ τῷ 
φαινομένῳ τὸ λέγειν, τὸν ῥυϑμὸν γίνεσϑαι, ὅταν 7 τῶν χρόνων 
διαίρεσις τάξιν τινὰ λάβῃ ἀφωρισμένην, οὐ γὰρ πᾶσα χρόνων 
τάξις ἐνρυῦμος. 


8 8. [Πιϑανὸν μὲν οὖν χαὶ χωρὶς λόγου, τὸ μὴ πᾶσαν 
χρόνων τάξιν ἔνρυϑμον εἶναι δεῖ δὲ χαὶ διὰ τῶν ὁμοιοτήτων 
ἐπάγειν τὴν διάνοιαν χαὶ πειρᾶσϑαι χατανοεῖν ἐξ ἐχείνων, Eu; 
ἂν παραγένηται ἡ ἐξ αὐτοῦ τοῦ πράγματος πίστις. Εστι δὲ 

-» ’ x \ n PERS. en ΑΝ vo... 
ἡμῖν γνώριμα τὰ περὶ τὴν τῶν γραμμάτων σύνϑεσιν χαὶ τὰ 
περὶ τὴν τῶν διαστημάτων, ὅτι οὔτ᾽ ἐν τῷ διαλέγεσϑαι πάντ 
τρόπον τὰ γράμματα συντίϑεμεν, οὔτ᾽ ἐν τῷ μελωδεῖν τὰ δια- 
στήματα, αλλ ὀλίγοι μέν τινές εἰσιν οἱ τρόποι ad οὖς 
συντίϑεται τὰ εἰρημένα πρὸς ἄλληλα, πολλοὶ δὲ χαϑ᾽ ons οὔτε 
. nr ‚ 4 [4 > ν “- 

ἢ φωνὴ δύναται συντίϑεσϑαι φϑεγγομένη, οὔτε ἢ αἴσϑνσις προῦ- 
[4 > I N [2 ’ x x 
δέχεται, ἀλλ᾽ ἀποδοχιμάζει. Διὰ ταύτην γὰρ τὴν αἰτίαν τὸ μὲν 


"- 


= 
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ἡρμοσμένον εἰς πολὺ ἐλάττους ἰδέας τίϑεται, τὸ δὲ ἀνάρμοστον 


εἰς πολὺ πλείους. ()ὔτω δὲ χαὶ τὰ περὶ τοὺς χρόνους ἔχοντα 


\ \ » 


φανήσεται πολλαὶ μὲν γὰρ αὐτῶν συμμετρίαι τε χαὶ τάξεις 
ἀλλότριαι φαίνονται τῆς αἰσϑήσεως οὖσαι, ὀλίγαι GE τινὲς 
5 οἰχεῖαί τε χαὶ δυναταὶ ταχϑῆναι εἰς τὴν τοῦ ῥυϑμοῦ φύσιν. Τὸ 
GE ῥυϑμιζόμενόν ἐστι μὲν χοινόν πως ἀρρυϑμίας τε χαὶ ῥυϑμοῦ᾽ 
ἀμφότερα γὰρ πέφυχεν ἐπιδέχεσϑαι τὸ ῥυϑμιζόμενον τὰ συστή- 
DA 4 x » - - "7 γ “« 

ματα, τό τε εὔρυϑμον χαὶ τὸ ἄρρυϑμον. Ναλῶς δ᾽ εἰπεῖν 
τοιοῦτον νοητέον τὸ ῥυϑμιζόμενον, οἷον δύνασϑαι μετατίϑεσϑαι 
[0 εἰς χρόνων μεγέϑη παντοδαπὰ χαὶ εἰς ξυνϑέσεις παντοῦαπάς. 


ἢ 9. Διαιρεῖται δὲ ὁ χρόνος ὑπὸ τῶν ῥυϑμιζομένων τοῖς 
ἑχάστου αὐτῶν μέρεσιν. “ἔστι δὲ τὰ ῥυϑμιζόμενα τρία" λέξις, 
μέλος, χίνησις σωματιχήί. ὥστε διαιρήσει τὸν χρόνον ἧ μὲν 
λέξις τοῖς αὑτῆς μέρεσιν, οἷον γράμμασι χαὶ συλλαβαῖς χαὶ ῥή- 

δ μασι χαὶ πᾶσι τοῖς τοιούτοις᾽ τὸ δὲ μέλος τοῖς ἑαυτοῦ φϑόγ- 
γοῖς τε χαὶ διαστήμασι καὶ συστήμασιν᾽ ἢ δὲ χίνησις σημείοις 
τε χαὶ σχήμασι χαὶ εἴ τι τοιοῦτόν ἐστι χινήσεως μέροξ. 


10. Ααλείσϑω δὲ πρῶτος μὲν τῶν χρόνων 4 ὑπὸ 
μηδενὸς τῶν ῥυϑμιζομένων δυνατὸς ὧν διαιρεϑῆναι, δίσημος 
Ὁ δὲ ὁ ὃὶς τούτῳ χαταμετρούμενος, τρίσημος δὲ ὁ τρίς, τετρά- 
σημος δὲ ὁ τετράχις. χατὰ ταὐτὰ δὲ χαὶ ἐπὶ τῶν λοιπῶν 
μεγεϑῶν τὰ ὀνόματα ἔξει. 


8 11. Τὴν δὲ τοῦ πρώτου δύναμιν πειρᾶσϑαι Gel χατα- 
μανϑάνειν τόνδε τὸν τρόπον. Τῶν σρόδρα φαινομένων ἐστὶ 
5 τῇ αἰσϑήσει τὸ μὴ λαμβάνειν εἰς ἄπειρον ἐπίτασιν τὰς τῶν 
χινήσεων ταχυτῆτας, AM ἴστασϑαί που συναγομένους τοὺς 
χρόνους, ἐν οἷς τίϑεται τὰ μέρη τῶν χινουμένων᾽ λέγω δὲ τῶν 
οὕτω χινουμένων, ὡς T τε φωνὴ χινεῖται λέγουσά TE χαὶ μελ- 
ῳὸδοῦσα χαὶ τὸ (σῶμα) σῆμα σημαῖνόν τε χαὶ ὀρχούμενον χαὶ 
Ὁ τὰς λοιπὰς τῶν τοιούτων χινήσεων χινούμενων. Τούτων δὲ 
οὕτως ἔχει φαινομένων, δῆλον ὅτι ἀναγχαῖόν ἐστιν εἶναί τινας 
ἐλαχίστους τῶν γηήνων, ἐν οἷς ὁ μελωδῶν ϑύσει τῶν φϑόγγων 
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ἔχαστον. ᾿() αὐτὸς δὲ λόγος χαὶ περὶ τῶν ξυλλαϊβῶν δῆλον ὅτι 


x x — , 
χαι περὶ ΓΝ σημείων. 
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$ 12. Ἔν ᾧ δὴ χρόνῳ μήτε δύο φϑόγγοι δύνανται 
τεϑῆναι χατὰ μηδένα τρόπον, μήτε δύο ξυλλαβαί, μήτε Gi 
σημεῖα, τοῦτον πρῶτον ἐροῦμεν γρόνον. “Ὅν δὲ τρόπον λύεται 

ι p M IP 1 

τοῦτον ἣ αἴσϑησις, φανερὸν ἔστα! ἐπὶ τῶν ποδιχῶν σχημάτων. 

8 13. λΛέγομεν ὃέ τινα χαὶ ἀσύνϑετον χρόνον πρὸς τὴν 
τῆς ῥυϑμοποιίας χρῇῷσιν ἀναφέροντες. τι δ᾽ ἐστὶν οὐ τὸ 
αὐτὸ ῥυϑμοποιία. τε χαὶ ῥυϑμός, σαφὲς μὲν οὔπω ῥᾳὸιόν ἐστι 
ποιῆσαι, πιστευέσϑω δὲ ὀιὰ τῆς ῥηϑησομένης ὁμοιότητος. “Ὅσπε 
γὰρ ἐν τῇ τοῦ μέλους φύσει τεϑεωρήχαμεν, ὅτι οὐ τὸ αὐτ 
σύστημά τε χαὶ μελοποιία, οὐδὲ τόνος, οὐδὲ γένος, οὐδὲ μετα 5 
βολή, οὕτως ὑποληπτέον ἔχειν χαὶ περὶ τοὺς ῥυϑμούς τε χα 
ὁυῦϑμοποιίας, ἐπειδήπερ τοῦ μέλους χρῆσίν τινα τὴν μελοποιΐφι 
εὔρομεν οὖσαν, ἐπί τε τῆς ῥυϑμιχῆς πραγματείας τὴν ῥυῦμν 
ποιίαν ὡσαύτως χρῆσίν τινά φαμεν εἶναι. Σαφέστερον δὲ 
τοῦτο εἰσόμεϑα προελϑούσης τῆς πραγματείας. 


8 14. ᾿Ασύνϑετον 67, (χαὶ σύνϑετον) χρόνον πρὸς τῇ, 
τῆς ῥυϑμοποιίας χρῆσιν βλέποντες ἐροῦμεν οἷον τόδε τι᾿ (αὶ 
τι χρόνου μέγεϑος ὑπὸ μιᾶς ξυλλαβῆς ὃ ὑπὸ φϑόγγου ἐνὸς 1 
σημείου χαταληφϑῇ, ἀσύνϑετον τοῦτον ἐροῦμεν τὸν χρόνον 
ἐὰν ὁὲ τὸ αὐτὸ τοῦτο μέγεϑος ὑπὸ πλειόνων φϑόγγων 7, zuAla- 
βῶν N σημείων χαταληφϑῇ, σύνϑετος ὁ χρόνος οὗτος ῥνϑγ: 
σεται. Λάβοι δ᾽ Av τις παράδειγμα τοῦ εἰρημένου Ex τῆς περ' 
τὸ ἡρμοσμένον πραγματείας" χαὶ γὰρ ἐκεῖ τὸ αὐτὸ μέγεϑος τ 
μὲν ἁρμονία σύνϑετον, τὸ δὲ χρῶμα ασύνϑετον, ἐνίοτε δὲ χαὶ 
τὸ αὐτὸ γένος τὸ αὐτὸ μέγεϑος αἀσύνϑετόν τε χαὶ σύνϑετον 
ποιεῖ, οὐ μέντοι ἐν τῷ αὐτῷ τόπῳ τοῦ συστήματος. Διαφέρε! 
γὰρ τὸ παράδειγμα τοῦ προβλήματος τῷ τὸν μὲν χρόνον ὑτὺ 
τῆς ῥυϑμοποιίας ἀσύνϑετόν τε χαὶ σύνϑετον γίνεσϑαι, τὸ ὃξ 
διάστημα ὑπ᾽ αὐτῶν τῶν γενῶν 7, τῆς τοῦ συστήματος τάξεως 
Περὶ μὲν οὖν ασυνϑέτου χαὶ συνϑέτου χρόνου χαϑόώλοῳυ τοῦτον 
τὸν τρόπον διωρίσϑω. 
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| 8 15. Μερισϑέντος δὲ τοῦ προβλήματος ὡδί, ἁπλῶς μὲν 
ἀσύνϑετος λεγέσϑω ὁ ὑπὸ μηδενὸς τῶν ῥυϑμιζομένων διῃρη- 
μένος᾽ ὡσαύτως δὲ χαὶ σύνϑετος ὁ ὑπὸ πάντων τῶν ῥυϑμιζο- 


μένων διῃρημένος᾽ πὴ GE σύνϑετος χαί πη ἀσύνϑετος ὁ ὑπὸ. 


ὃ μέν τινος διῃρημένος, ὑπὸ ὃέ τινος ἀδιαίρετος ὦν. Ὁ μὲν 
οὖν ἁπλῶς αἀσύνϑετος τοιοῦτος ἄν τις εἴη, οἷος μήϑ᾽ ὑπὸ 
ξυλλαβῶν πλειόνων, μήϑ᾽ ὑπὸ φϑόγγων, und ὑπὸ σημείων 
χατέχεσϑαι᾽ ὁ δ᾽ ἁπλῶς σύνϑετος, ὁ ὑπὸ πάντων χαὶ πλειό- 
νων ἢ ἑνὸς χατεχόμενος" ὁ δὲ μιχτός, ᾧ συμβέβηχεν ὑπὸ 

10 φϑόγγου μὲν ἑνός, ὑπὸ ξυλλαβῶν δὲ πλειόνων χαταληφϑῆναι, 
ἢ ἀνάπαλιν ὑπὸ ξυλλαβῆς μὲν μιᾶς, ὑπὸ φϑόγγων δὲ πλειόνων. 


8 16. Ὧι δὲ σημαινόμεϑα τὸν ῥυϑμὸν χαὶ γνώριμον 
ποιοῦμεν τῇ αἰσϑήσει, πούς ἐστιν εἷς ἢ πλείους ἑνός. 


8 17. Τῶν δὲ ποδῶν οἱ μὲν Ex δύο χρόνων σύγχειν- 
διται τοῦ τε ἄνω χαὶ τοῦ χάτω, οἱ δὲ EX τριῶν, δύο μὲν τῶν 
nd ’ 5) - ’ 3 μ % - v 0 NN “« 
ἄνω, ενὸς δὲ τοῦ χάτω, 7 ἐξ ἐνὸς μὲν τοῦ ἄνω, δύο ὃε τῶν 
’ “,Σιὖὴ ᾽ ᾽ -""" κι , «Ἡ 2 17 >) 67 
χάτω, (οἱ 6E Ex τεττάρων, δύο μὲν τῶν ἄνω, δύο GE τῶν 

χάτω». 


ἢ 18. “Ὅτι μὲν οὖν ἐξ ἑνὸς χρόνου ποὺς οὐχ ἂν εἴη 
80 φανερόν, ἐπειδήπερ ἕν σημεῖον οὐ ποιεῖ διαίρεσιν χρόνου" 
ἄνευ γὰρ διαιρέσεως χρόνου ποὺς οὐ δοχεῖ γίνεσϑαι. Τοῦ δὲ 
λαμβάνειν τὸν πόδα πλείω τῶν δύο σημεῖα τὰ μεγέϑη τῶν 
ποδῶν αἰτιατέον. οἱ γὰρ ἐλάττους τῶν ποδῶν, εὐπερίληπτον 
τῇ αἰσϑήσει τὸ μέγεϑος ἔχοντες, εὐσύνοπτοί εἰσι καὶ διὰ τῶν 
25 δύο σημείων" οἱ δὲ μεγάλοι τοὐναντίον πεπόνϑασι, δυσπερί- 
ληπτον γὰρ τῇ αἰσϑήσει τὸ μέγεϑος ἔχοντες, πλειόνων δέονται 
σημείων, ὅπως εἰς πλείω μέρη διαιρεϑὲν τὸ τοῦ ὅλου ποδὸς 
peyedos εὐσυνοπτότερον γίνηται. Διὰ τί δὲ οὐ γίνεται πλείω 
σημεῖα τῶν τεττάρων, οἷς ὁ ποὺς χρῆται χατὰ τὴν αὑτοῦ δύ- 
80 ναμιν, ὕστερον δειχϑήσεται. 


«« N T «« ᾽ -- ΄- γ᾽ ’ 
8 19. Δεῖ ὃὲ μὴ διαμαρτεῖν ἐν τοῖς νῦν εἰρημένοις, 


ὑπολαμβάνοντας, μὴ μερίζεσϑαι πόδα εἰς πλείω τῶν τεττάρων 
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8 35. Τὸ δὲ ἑπτάσημον μέγεϑος οὐχ ἔχει διαίρεσιν 
ποδιχήν" τριῶν γὰρ λαμβανομένων λόγων ἐν τοῖς ἑπτὰ οὐδείς 


ἐστιν ἔρρυϑμος" ὧν εἷς μέν ἐστιν ὁ τοῦ ἐπιτρίτου, δεύτερος δὲ 
ὁ τῶν πέντε πρὸς τὰ δύο, τρίτος δὲ ὁ τοῦ ἑξαπλασίου. 


δ 8 36. Ὥστε πέμπτοι Av εἴησαν οἱ ἐν ὀχτασήμῳ μετγέ- 
ϑει. ἔσονται δ᾽ οὗτοι δαχτυλιχοὶ τῷ γένει, ἐπειδήπερ... .. 


FRAGMENTUM ap. Psell. 12. 

Τῶν δὲ τριῶν γενῶν οἱ πρῶτοι πόδες ἐν τοῖς ἑξῆς 
ἀριϑμοῖς τεϑήσονται᾽ ὁ μὲν ἰαμβιχὸς ἐν τοῖς τρισὶ πρώτοις, ὁ 
10 δὲ δαχτυλιχὸς ἐν τοῖς τέτρασιν, ὁ δὲ παιωνιχὸς ἐν τοῖς πέντε. 
αὔξεσϑαι δὲ φαίνεται τὸ μὲν ἰαμβιχὸν γένος μέχρι τοῦ 
ὑχτωχαιδεχασήμου μεγέϑους ὥστε γίνεσθαι τὸν μέγιστον πόδα 
ἐξαπλάσιον τοῦ ἐλαχίστου, τὸ δὲ δαχτυλιχὸν μέχρι τοῦ Exxar- 

δεχασήμου, τὸ δὲ παιωνιχὸν μέχρι τοῦ πεντεχαιειχοσασήμου. 


15 αὔξεται δὲ ἐπὶ πλειόνων τό τε ἰαμβιχὸν γένος xal τὸ παιωνιχὸν τοῦ δαχτυλι- 
χοῦ, ὅτι (ἐν τῷ ἐλαχίστῳ ποδὶλ πλείοσι σημείοις ἑκάτερον αὐτῶν χρῆται. (Σχόλ. 


οἱ μὲν γὰρ τῶν ποδῶν δύο μόνοις πεφύχασι σημείοις 
χρῆσϑαι ἄρσει καὶ βάσει, οἱ δὲ τρισὶν ἄρσει χαὶ διπλῇ βάσει, 
οἱ δὲ τέτρασι δύο ἄρσεσι χαὶ δύο βάσεσιν. 


20 FRAGMENTUM ap. Psell. 9. 
Τῶν ποδιχῶν λόγων εὐφυέστατοί εἰσιν οἱ τρεῖς ὅ τε τοῦ 
ἴσου χαὶ ὁ τοῦ διπλασίου χαὶ ὁ τοῦ ἡμιολίου. γίνεται δέ ποτε 
ποὺς καὶ ἐν τριπλασίῳ λόγῳ, γίνεται καὶ ἐν ἐπιτρίτῳ. 


FRAeMmENTUN ap. Peell. 11. 
» Ἔξστι δὲ xal ἐν τῇ τοῦ ῥυϑμοῦ φύσει ὁ ποδιχὸς λόγας 
ὥσπερ ἐν τῇ τοῦ ἡρμοσμένου τὸ σύμφωνον. 


ΕΒΑΟΜΕΝΤΟΜ ap. Psell. 10. 
Πᾶς δὲ ὁ διαιρούμενος εἰς πλείω αἀριϑμὸν καὶ εἰς ἐλάττω 
διαιρεῖται. 
30 ΕᾺΛΟΜΕΝΤΟΜ ap. ΡΒ6]]. 8. 
Τῶν δὲ χρόνων οἱ μέν εἰσι ποδιχοί, οἱ δὲ τῆς ῥυϑμο- 
ποιίας ἴδιοι. ποδιχὸς μὲν οὖν ἐστι χρόνος ὃ χατέχων σημείου 
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8 29. ᾿Αντιϑέσει δὲ διαφέρουσιν ἀλλήλων οἱ τὸν ἄνω 
χρόνον πρὸς τὸν χάτω ἀντιχείμενον ἔχοντες. Εσται δὲ 1. δια- 
φορὰ αὔτη, ἐν τοῖς ἴσοις μέν, ἄνισον δὲ (τάξιν) ἔχουσι τῶν 
ἄνω χρόνων (xal) τῶν χάτω. 


δ 80. Τῶν δὲ ποδῶν (τῶν) χαὶ συνεχῇ ῥυϑμοποιίαν ἐτι- 
δεχομένων τρία γένη ἐστί᾽ τό τε δαχτυλιχὸν χαὶ τὸ ἰαμβιχὸν 
χαὶ τὸ παιωνιχόν. Δαχτυλιχὸν μὲν οὖν ἐστι τὸ ἐν (τῶν ἴσω 
λόγῳ, ἰαμβιχὸν δὲ τὸ ἐν τῷ διπλασίῳ, παιωνιχὼν GE τὸ ἐν 
τῷ ἡμιολίω. 


10 8 31. Τῶν δὲ ποδῶν ἐλάχιστοι μέν εἰσιν οἱ ἐν τῷ τρι- Ἀ᾿ 
σήμῳ μεγέϑει᾽ τὸ γὰρ δίσημον μέγεϑος παντελῶς ἂν ἔχα 
πυχνὴν τὴν ποδιχὴν σημασίαν. [ἵνονται δὲ ἰαμβιχοὶ τῷ γέκι 
οὗτοι οἱ ἐν τρισήμῳ μεγέϑει᾽ ἐν γὰρ τοῖς τρισὶν ὁ τοῦ διπλασίῳ 
μόνος ἔσται λόγος. 


᾿] 3 


15 8 32. Δεύτεροι δ᾽ εἰσὶν οἱ ἐν τῷ τετρασή μῳ μετγέϑει᾽ 
εἰσὶ 6° οὗτοι δαχτυλιχοὶ τῷ γένει᾽ ἐν γὰρ τοῖς τέτρασι 6W 
λαμβάνονται λόγοι, ὅ τε τοῦ ἴσου χαὶ ὁ τοῦ τριπλασίου" ὧν ὁ 
μὲν τοῦ τριπλασίου οὐχ ἔνρυϑμός ἐστιν, ὁ δὲ τοῦ ἴσου εἰς τὸ 
δαχτυλιχὸν πίπτει γένος. 


20 8 33. Τρίτοι δέ εἰσι χατὰ τὸ μέγεϑος οἱ ἐν πεντα- 
σήμῳ μεγέϑει᾽ ἐν γὰρ τοῖς πέντε δύο - λαμβάνονται λότοι, ὁ 
τε τοῦ τετραπλασίου χαὶ ὁ τοῦ ἡμιολίου᾽ ὧν ὁ μὲν τοῦ τετρα- 

[4 , vw f ’ N -. . [} 
πλασίου οὐχ ἔρρυϑμός ἐστιν, ὁ δὲ τοῦ ἡμιολίου τὸ παιωνιχὺν 
ποιήσει γένος. 


25 8 34. Τέταρτοι δέ εἰσιν οἱ (Ev) ἑξασήμῳ μεγέϑε:" ἔστ 
δὲ τὸ μέγεϑος τοῦτο δύο γενῶν χοινόν, τοῦ τε ἰαμβιχοῦ χαὶ 
τοῦ δαχτυλιχοῦ, ἐν γὰρ τοῖς ἕξ τριῶν λαμβανομένων λότων, 
τοῦ τε ἴσου χαὶ τοῦ διπλασίου χαὶ τοῦ πενταπλασίου, ὁ μὲν 
τελευταῖος ῥηϑεὶς οὐχ ἔρρυϑμός ἐστι, τῶν δὲ λοιπῶν ὁ μὲν τοῦ 

80 ἴσου λόγος εἰς τὸ δαχτυλιχὸν γένος ἐμπεσεῖται, ὁ GE τοῦ ὃι- 
πλασίου εἰς τὸ ἰαμβιχόν. 
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στικὸν μὲν ὥσπερ ἡ συριστιχή᾽ ἐμπνέουσι γὰρ ἐν τῇ σύριγγι χαὶ ἐν 
τῇ σάλπιγγι, καὶ οὕτω συρίζουσι xal σαλπίζουσιν. ἁπτιχὸν δέ ἐστιν 
ὥσπερ ἡ χιϑαραστική. καὶ γὰρ ἁπτόμενος τῇ χειρὶ ποιεῖ τὴν χιϑάραν 
τὸ μέλος ἀφιέναι. τὸ συναμφότερον δὲ ὡς αὐλητιχή" χαὶ γὰρ dv τῷ 
αὐλῷ χαὶ ἐμπνεῖ καὶ ἅπτεται τῇ χειρί, καὶ οὕτως αὐλίζει. αὗται δὲ αἱ 
τέχναι χριτὴν ἔχουσιν τῆς ἐνεργείας μόνον τὸν χαιρόν, ἐν ᾧ γίνονται. 

ΘΕΩΡΗΤΙΚΑΙ δέ εἰσι τέχναι ὅσαι δι᾽ ἐννοίας χαὶ δι᾿ ἐνθυμήσεως 
καὶ διὰ λόγου ἀχολουϑητιχοὺ ϑεωροῦνται, ὥσπερ ἡ γεωμετρία. 


p. 570. 


Terrapa δὲ εἴδη τεχνῶν εἰσι΄ τὰς μὲν γὰρ ϑεωρητιχὰς καλοῦσι, 
ta; δὲ πραχτικάς, τὰς δὲ ἀποτελεστιχάς, τὰς δὲ περιποιητιχάς. Καὶ 
ΘΕΩΡΗΤΙΚΑΣ μέν, ὧν τέλο: ἕν ϑεωρία ἡ ἐν λόγῳ ὡς ἐπὶ ἀστρονομίας 
καὶ ἀριϑμητιχῆς. τῆς μὲν γὰρ ἴδιόν ἐστι τὸ ϑεωρῆσαι τὰς ὑποστάσεις. 
καὶ περιφορὰς τῶν ἄστρων, τῆς δὲ τὸ ϑεωρῆσαι τὴν τῶν ἀριϑμῶν 
διαίρεσιν καὶ σύνϑεσιν. 

ΠΡΑΚΤΙΚΑΣ δέ, ἄς τινας μετὰ τὴν πρᾶξιν οὐχ ὁρᾶ μὲν ὕφιστα- 
μένας, ὡς ἐπὶ κιϑαρισεικῆς χαὶ ὀρχηστιχῆς" μετὰ γὰρ τὸ παύσασϑαι τὸν 
κιϑαρῳδὸν χαὶ τὸν ὀρχηστὴν τοῦ ὀρχεῖσϑαι χαὶ χιϑαρίζειν, οὐχέτι πρᾶξις 
ὑπολείπεται. 

ΑΠΟΤΕΛΕΣΤΙΚΑΣ δὲ λέγουσιν, ὧν τινων τὰ ἀποτελέσματα μετὰ 
τὴν πρᾶξιν ὁρῶνται, ὡς ἐπὶ τῆς ἀνδριαντοποιίας xal οἰχοδομιχῆς. μετὰ 
γὰρ τὸ ἀποτελέσαι τὸν ἀνδριαντοποιὸν τὸν ἀνδριάντα χαὶ τὸν οἰχοδόμον 
τὸ χτίσμα, μένει ὁ ἀνδριὸς χαὶ τὸ χτισϑέν. 

ΠΕΡΙΠΟΙΗΤΙΚΑΣ δὲ καλοῦσι τὰς περιποίησιν δηλούσας, ὡς ἐπὶ 
τῆς ἁλιευτιχῆς xal τῆς ϑηρευτιχῆς. 


p. 66. 

Ἄλλοι δὲ ἄλλας παραδιδόασι διαφορὰς τέσσαρας τῆς τέχνης. ἔστι 
ap ϑεωρητιχὴ χαὶ πρακτιχὴ χαὶ ποιητιχὴ χαὶ ἐχ τούτων μιχτή. 

Καὶ ΘΕΩΡΗΤΙΚΗ μήν ἐστιν ἡ τῷ ϑέᾳ παραδιδομένη μόνῃ, 
ὥσπερ ἡ ἀστρονομία. 

ΠΡΑΚΤΊΚΗ δέ ἐστιν N τις ὀργάνων ἐν [τῷ] πράξει δεῖται, οἷον 
χριῶν χαὶ τῶν τοιούτων μηχανημάτων, ὥτπερ ἡ στρατηγιχή. πραχτικαί 
εἶσιν ὅσαι μέχρι τοῦ γίνεσϑαι ὁρῶνται, ὥσπερ ἡ αὐλητικὴ καὶ ἡ ὀρχη- 
στιχή" αὗται γὰρ ἐφ᾽ ὅσον χρόνον πράττονται, ἐπὶ τοσοῦτον χαὶ ὁρῶν- 

ar’ μετὰ γὰρ τὴν πρᾶξιν οὐχ ὑπάρχουσιν. 

ΠΟΙΗΤΙΚΑΙ δέ εἰσιν ὅσαι ὕλην ἀδιατύπωτον λαμβάνουσαι, ποιοῦσί 
τι πρὸς μνήμην τοῦ δημιουργήσαντος, ὥσπερ ἡ χαλχευτιχή᾽ αὕτη γὰρ 
λαβοῦσα χαλχὸν ἀποτελεῖ εἶδος πρὸς μνήμην τοῦ δημιουργήσαντος. 
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στιχὸν μὲν ὥσπερ ἡ συριστιχή᾽ ἐμπνέουσι γὰρ ἐν τῇ σύριγγι xal dv 
τῇ πάλπιγγι, καὶ οὕτω συρίζουσι χαὶ σαλπίζουσιν. ἀπτιχὸν δέ ἐστιν 
ὥσπερ ἡ κιϑαραστιχή. καὶ γὰρ ἁπτόμενος τῇ χειρὶ ποιεῖ τὴν χιϑάραν 
τὸ μέλος ἀφιέναι. τὸ συναμφότερον δὲ ὡς αὐλητιχή" χαὶ γὰρ ἐν τῷ 
αὐλῷ καὶ ἐμπνεῖ χαὶ ἅπτεται τῇ χειρί, χαὶ οὕτως αὐλίζει. αὖται δὲ αἱ 
τέχναι χριτὴν ἔχουσιν τῆς ἐνεργείας μόνον τὸν χαιρόν, ἐν ᾧ γίνονται. 

ΘΕΩΡΗΤΙΚΑΙ δέ εἰσι τέχναι ὅσαι δι᾿ ἐννοίας χαὶ δι᾿ ἐνθυμήσεως 
‚zart διὰ λόγου ἀχολουϑητιχοῦ ϑεωροῦνται, ὥσπερ ἡ γεωμετρία. 


Ρ. 570. 

Τέτταρα δὲ εἴδη τεχνὼν εἰσι᾽ τὰς μὲν γὰρ ϑεωρητιχὰς χαλοῦσι, 
τὰς δὲ πραχτικᾶς, τὰς ὁὲ ἀποτελεστιχάς, τὰς δὲ περιποιητικάς, Καὶ 
ΘΕΩΡΗΤΙΚΑΣ μέν, ὦν τέλο: ἕν ϑεωρία ἡ ἐν λόγῳ ὡς ἐπὶ ἀστρονομίας 
xal ἀριϑμητιχῆς. τῆς μὲν γὰρ ἴδιόν ἐστι τὸ ϑεωρῆσαι τὰς ὑποστάσεις 
χαὶ περιφορὰς τῶν ἄστρων, τῆς δὲ τὸ θεωρῆσαι τὴν τῶν ἀριϑμῶν 
διαίρεσιν καὶ σύνϑεσιν. 

ΠΡΑΚΤΙΚΑΣ δέ, ἄς τινας μετὰ τὴν πρᾶξιν οὐχ δρᾶ μεν ύφιστα- 
μένας, ὡς ἐπὶ χιθαρισεικῆς χαὶ ὀρχηστιχῆς" μετὰ γὰρ τὸ παύσασϑαι τὸν 
κιϑαρῳδὸν χαὶ τὸν ὀρχηστὴν τοῦ ὀρχεῖσϑαι καὶ χιϑαρίζειν, οὐκέτι πρᾶξις 
ὑπολείπεται. 

ΑΠΟΤΕΛΕΣΤΙΚΑΣ δὲ λέγουσιν, ὦν τινων τὰ ἀποτελέσματα μετὰ 
τὴν πρᾶξιν ὁρῶνται, ὡς ἐπὶ τῆς ἀνδριαντοποιίας xal οἰχοδομιχῆῇς. μετὰ 
γὰρ τὸ ἀποτελέσαι τὸν ἀνδριαντοποιὸν τὸν ἀνδριάντα χαὶ τὸν οἰχοδόμον 
τὸ χτίσμα, μένει ὁ ἀνδριὸς καὶ τὸ χτισϑέν. 

ΠΕΡΙΠΟΙΗΤΙΚΑΣ δὲ χαλοῦσι τὰς περιποίησιν δηλούσας, ὡς ἐπὶ 
τῆς ἁλιευτιχῆς καὶ τῆς ϑηρευτιχῆς. 


p. 655. 


Ἄλλοι δὲ ἄλλας παραδιδόασι διαφορὰς τέσσαρας τῆς τέχνης. ἔστι 
γὰρ ϑεωρητικὴ καὶ πραχτιχὴ καὶ ποιητιχὴ καὶ ἐχ τούτων μιχτή. 

Καὶ ΘΕΩΡΗΤΙΚΗ μήν ἐστιν ἡ τῷ ϑέᾳ παραδιδομένη μόνῃ, 
ὥσπερ ἡ ἀστρονομία. 

ΠΡΑΚΤΊΚΗ δέ ἐστιν n τις ὀργάνων ἐν [τῇ πράξει δεῖται, οἷον 
χριῶν χαὶ τῶν τοιούτων μηχανημάτων, ὥσπερ ἡ στρατηγικῇ. πραχτιχαί 
eisıy ὅσαι μέχρι τοῦ γίνεσϑαι ὁρῶνται, ὥσπερ ἡ αὐλητιχὴ καὶ ἡ ὀρχη- 
στιχή᾽ αὖται γὰρ ἐφ᾽ ὅσον χρόνον πράττονται, ἐπὶ τοσοῦτον χαὶ ὁρῶν- 

αι᾿ μετὰ γὰρ τὴν πρᾶξιν οὐχ ὑπάρχουσιν. | 

TIOIHTIKAI δέ εἰσιν OoaL ὕλην ἀδιατύπωτον λαμβάνουσαι, ποιοῦσί 
τι πρὸς μνήμην τοῦ δημιουργήσαντος, ὥσπερ ἡ χαλχευτιχή᾽ αὕτη γὰρ 
λαβοῦσα yalxov ἀποτελεῖ εἶδος πρὸς μνήμην τοῦ δημιουργήσαντος. 
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᾿Δριστόξενος οὖχ ἐστι, φησὶ, μέτρον ἣ συλλαβή. πᾶν γὰρ μέτρον 
αὐτό τε ὠρισμένον ἐστὶ χατὰ τὸ ποσὸν χαὶ πρὸς τὸ μετρού- 
μενον ὡρισμένως ἔχει. ἣ δὲ συλλαβὴ οὔχ ἐστι χατὰ τοῦτο 
ὡρισμένη πρὸς τὸν ῥυϑμὸν ὡς τὸ μέτρον πρὸς τὸ μετρούμενον. 

δ ἡ γὰρ συλλαβὴ οὐχ αεὶ τὸν αὐτὸν χρόνον χατέχει. τὸ δὲ 
μέτρον ἠρεμεῖν δεῖ χατὰ τὸ ποσὸν χαῦὸ μέτρον ἐστί, χαὶ τὸ 
τοῦ χρόνου μέτρον ὡσαύτως χατὰ τὸ ἐν τῷ χρόνῳ ποσόν, ἣ 
δὲ συλλαβὴ χρόνου τινὸς μέτρον οὖσα οὐχ ἠρεμεῖ χατὰ τὸν 
χρόνον, μεγέϑη μὲν γὰρ χρόνον οὐχ dei τὰ αὐτὰ χατέχουσιν 

Ὁ αἱ συλλαβαί, λόγον μέντοι τὸν αὐτὸν ἀεὶ τῶν μεγεϑῶν, ἥμισυ 
μὲν γὰρ χατέχειν τὴν βραχεῖαν χρόνου, διπλάσιον δὲ τὴν 
μαχράν.... 


2. Δύο δὲ ταῦτα πρῶτον νοητέον, τόν τε ῥυϑμὸν χαὶ 
τὸ ῥυϑμιζόμενον. 


15 8 3. Ἔστι δὲ ὁ μὲν ῥυϑμὸς σύστημά τι συγχείμενον ἐχ 
χρόνων χατά τινας τρόπους ἀφωρισμένους᾽ οὐ γὰρ πᾶσα χρό- 
νων σύνϑεσις εὔρυϑμος. τὸ δὲ ῥυϑμιζόμενον τοιοῦτον νοητέον 
οἷον δύνασϑαι μετατίϑεσϑαι εἴς τε μεγέϑη χρόνων παντοδαπὰ 

ἢ ᾽ ᾳᾷ 7 -Φ ’, ‚ N.‘ ᾿ Y x € 
xal εἰς συνϑέσεις παντοῦαπάς. Φαίνεται δὲ τρία εἶναι τὰ ῥυὺ- 

0 μιχά, λέξις, μέλος, χίνησις σωματιχή. 


4. Ὁ δὲ ῥυθμὸς οὐ γίνεται ἐξ ἑνὸς χρόνου. ἀλλὰ 
προςδεῖται ἢ γένεσις αὐτοῦ τοῦ τε προτέρου χαὶ τοῦ ὑστέρου. 


8 ὅ. Διαιρεϑήσεται δὲ ὁ χρόνος ὑπὸ μὲν τῆς λέξεως 

τοῖς τε γράμμασι xal ταῖς συλλαβαῖς, ὑπὸ δὲ τοῦ μέλους τοῖς 

85 φϑόγγοις, ὑπὸ δὲ τῆς χινήσεως τοῖς τε σχήμασι χαὶ τοῖς 
σημείοις. 

6. Τῶν δὲ ῥυϑμιζομένων ἔχαστον οὔτε χινεῖται συνε- 
χῶς οὔτε ἠρεμεῖ, aA ἐναλλάξ. χαὶ τὴν μὲν ἠρεμίαν σημαίνει 
τό τε σχῆμα χαὶ ὁ φϑόγγος χαὶ ἢ συλλαβύή. οὐδενὸς γὰρ τού- 

BO τῶν ἐστὶν αἰσϑέσϑαι ἄνευ τοῦ ἠρεμῆσαι τὴν δὲ χίνησιν ἣ 
μετάβασις ἡ ἀπὸ σχήματος ἐπὶ σχῆμα, χαὶ ἣ ἀπὸ φϑόγγου 
ent φϑόγγον, χαὶ ἢ ἀπὸ συλλαβῆς ἐπὶ συλλαβήν. εἰσὶ δὲ οἱ 
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μὲν ὑπὸ τῶν ἡρεμιῶν χατεχόμενοι χρόνοι γνώριμοι, οἱ δὲ ὑπὸ 
τῶν χινήσεων ἄγνωστοι διὰ σμιχρότητα ὥςπερ ὅροι τινὲς ὄντες 
τῶν ὑπὸ τῶν ἡἠρεμιῶν χατεχομένων χρόνων. νοητέον δὲ χαὶ 
τοῦτο ὅτι τῶν ῥυϑμιχῶν συστημάτων ἔχαστον οὐχ ὁμοίως 
σύγχειται EX τε τῶν γνωρίμων χρόνων xatd τὸ ποσὸν χαὶ ἐχ 
τῶν ἀγνώστων, ἀλλ᾽ Ex μὲν τῶν γνωρίμων χατὰ τὸ ποσὸν ὡς 
ἐχ μερῶν τινων σύγχεινται τὰ συστήματα, ἐχ δὲ τῶν αγνώστων 
ὡς ἐχ τῶν διοριζόντων τοὺς γνωρίμους κατὰ τὸ ποσὸν χρόνου, 


8 1. [Πρῶτόν τε νοητέον χρόνον τὸν ὑπ᾽ οὐδενὸς τῶν 
ῥυϑμιζομένων δυνάμενον διαιρεῖσϑαι γνωρίμων. 


8 8. Τῶν δὲ χρόνων οἱ μέν εἰσι ποδιχοί, οἱ δὲ τῆς 
ρυϑμοποιίας ἴδιοι. ποδιχὸς μὲν οὖν ἐστι χρόνος ὁ κατέχων 
σημείου ποδιχοῦ μέγεϑος, οἷον ἄρσεως ἢ βάσεως, ἢ ὅλου τ 
ὃός, ἴδιος δὲ ῥυϑμοποιίας ὁ παῤαλλάσσων ταῦτα τὰ weyehr 
εἴτ᾽ ἐπὶ τὸ μιχρὸν εἴτ᾽ ἐπὶ τὸ μέγα. χαί ἐστι ῥυϑμὸς μὲν 
ὥσπερ εἴρηται σύστημά τι συγχείμενον ἐχ τῶν ποδιχῶν χρό- 
νων ὧν ὁ μὲν ἄρσεως, ὁ δὲ βάσεως, ὁ δὲ ὅλου ποδός" ῥυμο- 
ποιία 6’ ἂν εἴη τὸ συγχείμενον ἔχ τε τῶν ποδιχῶν γρόνων 
χαὶ ἐχ τῶν αὐτῆς τῆς ῥυϑμοποιίας ἰδίων. 


9. Tüv ποδιχῶν λόγων εὐφυέστατοί εἰσιν οἱ τρεῖς, ὁ 
τε τοῦ ἴσου χαὶ ὁ τοῦ διπλασίου χαὶ ὁ τοῦ ἡμιολίου. γίνεται 
GE ποτε ποὺς χαὶ ἐν τριπλασίῳ, γίνεται χαὶ Ev ἐπιτρίτῳ. 


10. [Πᾶς δὲ ὁ διαιρούμενος εἰς πλείω αριϑμὸν χαὶ 
εἰς ἐλάττω διαιρεῖται. 

11. Ἔστι δὲ καὶ ἐν τῇ τοῦ ῥυϑμοῦ φύσει ὁ ποδιχὸς 
λόγος ὥσπερ ἐν τῇ τοῦ ἡρμοσμένου τὸ σύμφωνον. 


12. Τῶν ὁὲ τριῶν γενῶν οἱ πρῶτοι πόδες ἐν τοί; 
Eis ἀριϑμοῖς τεϑήσονται᾽ 6 μὲν ἰαμβιχὸς ἐν τοῖς τρισὶ rper 
τοις, ὁ δὲ δαχτυλιχὸς ἐν τοῖς τέταρσιν, ὁ ὁὲ παιωνιχὸς ἐν τοῖς 
πέντε. Αὔξεσϑαι δὲ φαίνεται τὸ μὲν ἰαμβιχὸν γένος μέχρι 
τοῦ ὀχτωχαιδεχασήμου μεγέϑους ὥστε γίνεσθαι τὸν μέγιστον 
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8 1. Τῶν δὲ χρόνων οἱ μὲν εὔρυϑμοι, οἱ δὲ ῥυϑμοειδεῖς, 
οἱ δὲ ἄρρυϑμοι. Εὔρυϑμοι μὲν οἱ διαφυλάττοντες ἀχριβῶς 
τὴν πρὸς αλλήλοις εὔρυϑμον τάξιν' ῥυϑμοειδεῖς δὲ οἱ τὴν μὲν 
εἰρημένην ἀχρίβειαν μὴ σφόδρα ἔχοντες, φαίνοντες δὲ ὅμως 
5 ῥυϑμοῦ τινος εἶδος΄ ἄρρυϑμοι δὲ οἱ πάντη xal πάντως ἄγνωστοι 
ἔχοντες πρὸς ἀλλήλοις σύνϑεσιν. | 
ἢ 8. [νώριμος δὲ γίνεται ποὺς 
8 9. ἐξ ἄρσεως χαὶ ϑέσεως συγχείμενον σύστημα. ἄρσι: 
ce ἐστιν ὁ μείζων ὅλως τῆς ἰδίας ἄρσεως 
10 8 10. Λόγοι 68 εἰσι ῥυϑμιχοί, χκαϑ᾽ οὺς συνίστανταί οἱ 
ῥυϑμοὶ οἱ δυνάμενοι συνεχῆ ῥυθμοποιίαν ἐπιδέξασϑαι, τρεῖς" 
ἴσος, διπλασίων, ἡμιόλιος. Ἔν μὲν γὰρ τῷ ἴσῳ τὸ ὃδαχτυλι- 


“ 


᾿χὺν γίνεται γένος, ἐν δὲ τῷ διπλασίῳ τὸ ἰαμβιχόν, ἐν δὲ τῷ 
ἡμιολίῳ τὸ παιωνιχόν. 

5 8 11. ΑἝΑρχεται δὲ τὸ δαχτυλιχὸν ἀπὸ τετρασήμου ἀγω- 
Ἰῆς, αὔξεται δὲ μέχρι ἐχχαιδεχασήμου, ὥστε γίνεσϑαι τὸν μέ- 
Ἰιστον πόδα τοῦ ἐλαχίστου τετραπλάσιον. ἔστι δὲ ὅτε χαὶ ἐν 
δισήμω γίνεται δαχτυλιχὸς πούς. 

τὸ δὲ ἰαμβιχὸν γένος ἄρχεται μὲν ἀπὸ τρισήμου ἀγω- 

20 γῆς, αὔξεται δὲ μέχρι ὀχτωχαιδεχασήμου, ὥστε γίνεσθαι τὸν 

μέγιστον πόδα τοῦ ἐλαχίστου ἐξαπλάσιον. 

τὸ δὲ παιωνιχὸν ἄρχεται μὲν ἀπὸ πεντασήμου ἀγωγῆς, 
αὔξεται δὲ μέχρι πεντεχαιειχοσασήμου, ὥστε γίνεσϑαι τὸν μέ- 
ἴιστον πόδα τοῦ ἐλαχίστου πενταπλάσιον. 

25 8 12. Διαφέρουσι δὲ οἱ μείζονες πόδες τῶν ἐλαττόνων 
ἐν τῷ αὐτῷ γένει ἀγωγῇ. ἔστι δὲ ἀγωγὴ ῥυϑμοῦ τῶν 
ἐν (τλαὐτῷ λόγῳ ποδῶν χατὰ μέγεϑος διαφορά, οἷον ὁ τρίσημος 
ἰαμβιχός, ὁ σημεῖον συνέχων (ἕν) ἐν ἄρσει χαὶ ὀιπλάσιον ἐν 
ϑέσει, (xal ὁ ἑξάσημος ἰαμβιχός, ὁ σημεῖα δύο συνέχων ἐν 

0 ἄρσει χαὶ διπλάσιον ἐν ϑέσει.) τῶν γὰρ τριῶν ἡ διαίρεσις 
εἰς (ἕν) σημεῖον χαὶ διπλάσιον γίνεται τῶν τε ἕξ ὁμοίως. 
οὗτοι οὖν (οἷ) πόδες, μεγέϑει ἀλλήλων διαφέροντες, γένει χαὶ 
τῇ διαιρέσει τῶν ποδιχῶν σημείων οἱ αὐτοί εἰσιν. 
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τῷ μὴ διαιρείσϑαι εἰς πόδας, τῶν συνθέτων διαιρουμένων. 
διαιρέσει δὲ ὅταν τὸ αὐτὸ μέγεϑος εἰς ἄνισα διαιρεϑῇ. σχή 
ματι δὲ ὅταν τὰ αὐτὰ μέρη τοῦ αὐτοῦ μεγέϑους μὴ ὡσαύτως 
ἢ τεταγμένα. 

11, Τῶν δὲ ποδῶν τρία γένη ἐστί, τὸ δαχτυλιχόν, τὸ 
ἰαμβιχόν, τὸ παιωνιχόν. 


FRAGMENTA PARISINA 
Cod. bibl. imp. Par. 3027. 


Fol. 88 lin. 9 ag. 

$ 1. Τρία εἰσὶ τὰ ῥυϑμιζόμενα, λέξις, μέλος, χίνησις 
σωματιχή, ὥστε διαιρήσει τὸν χρόνον ἣ μὲν λέξις τοῖς αὑτῆς 
μέρεσιν οἷον γράμμασι χαὶ συλλαβαῖς χαὶ ῥήμασι χαὶ πᾶσ' 
τοῖς τοιούτοις τὸ δὲ μέλος τοῖς αὑτοῦ φϑόγγοις τε χαὶ διαστή- 
μασιν N δὲ χίνησις σημείοις TE χαὶ σχήμασι χαὶ εἴ τι τοιοῦτό 
ἐστι χινήσεως μέρος ἐπὶ τούτοις. 

8 2. Ἔστιν ὁ ῥυϑμὸς 

83. Ὃ δὲ αὐτὸς ῥυϑμὸς οὔτε περὶ γραμμάτων οὔτε 
περὶ συλλαβῶν ποιεῖται τὸν λόγον, ἀλλὰ περὶ τῶν χρόνων, 
τοὺς μὲν ἐχτείνειν χελεύων, τοὺς δὲ συνάγειν, τοὺς δὲ ἴσου: 
ποιεῖν ἀλλήλοις. χαὶ τοῦτο ποιοῦμεν ὄντων συλλαβῶν χαὶ τῶν 
γραμμάτων. 

ἢ 4, [Ιᾶς ὁ χατὰ βάσιν γινόμενος χρόνος διορισμοῦ ὃὺ- 
vapıy ἔχει. ᾿Αλλὰ χαὶ ὅτε μὲν προτέραν συλλαβὴν μηχέτι 
φϑέγγεται, τὴν δευτέραν μηδέπω, τοῦτον τὸν χρόνον σιωπήσῃ 
ἀντέχεσϑαι. 

Fol. 31 lin. 30 84. 

8 5. Λεχτέον χαὶ περὶ ποδὸς τί ποτέ ἐστι. χαϑόλου μὲν 
νοητέον πόδα ᾧ σημαινόμεϑα τὸν ῥυϑμὸν χαὲ γνώριμον ποιοῦ- 
μεν τῇ αἰσϑύήσει. 

8 6. ὡρισμένοι δέ εἰσι τῶν ποδῶν οἱ μὲν λόγῳ τιν, 
οἱ δὲ αλογίᾳ χειμένῃ μεταξὺ δύο λόγων γνωρίμων, ὥστε εἶναι 
φανερὸν ἐχ τούτων, ὅτι ὁ ποὺς λόγος τίς ἐστιν ἐν χρόνοις χεί- 
μενος ἢ ἀλογία ἐν χρόνοις χειμένη εἰρημένον ἀφορισμὸν ἔχουσα. 
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ρασμένων μεγέϑει τε χαὶ ἀριϑμῷ καὶ τῇ πρὸς ἀλλήλους ξυμ- 
μετρίᾳ τε χαὶ τάξει, οὔτε ῥυϑμὸν οὐδένα τοιοῦτον ὁρῶμεν᾽ 
ὀῆλον δέ, εἴπερ μηδὲ πόδα, οὐδὲ ῥυϑμόν, ἐπειδὴ πάντες οἱ 
ῥυϑμοὶ Ex ποδῶν τινων σύγχεινται. χαϑόλου δὴ νοητέον ὃς 
ἄν ληφϑῇ τῶν ῥυϑμῶν, ὅμοιον εἰπεῖν ὁ τροχαῖος, ἐπὶ τῆσδέ 
τινος ἀγωγῆς τεϑεὶς ἀπείρων ἐχείνων πρώτων ἕνα τινὰ λήψε- 
ται εἰς αὑτόν. ὁ αὐτὸς δὲ λόγος χαὶ περὶ τῶν δισήμων, χαὶ 
jap τούτων Eva λήφεται τὸν σύμμετρον τῷ ληφϑέντι πρώτω᾽ 
4 αὐτὸς δὲ λόγος χαὶ ἐπὶ τῶν ἄλλων μεγεθῶν. ὥστε εἶναι 
φανερὸν ὅτι οὐδέποτε εὑρεϑήσεται “ἣ ῥυϑμιχὴ ἐπιστήμη τῇ 
τῆς ἀπειρίας ἰδέᾳ προσχρωμένη. 

Δεῖ δὴ χαταμαϑεῖν ὅτι χαὶ περὶ τῆς ἁρμονιχῆς ἐπιστήμης 
ὁ αὐτὸς ἄν γένοιτο λόγος᾽ φανερὸν γὰρ xal τοῦτο γέγονεν 
ἡμῖν ὅτι περὶ τῶν ξυμπάντων διαστημάτων ἄπειρα τυγχάνει 
τὰ μεγέϑη ὄντα, ἀλλὰ τῶν ἀπείρων τούτων πυχνῶν τόδε τὸ 
σύστημα χατὰ τήνδε τὴν χρόαν μελῳδούμενον ἕν τι λήφετα: 
μέγεθος τόδε, ὡσαύτως δὲ χαὶ τῶν ἀπείρων ἐχείνω ὑπερε- 
γύντων Ev τι λήψεται μέγεϑος τόδε τὸ σύμμετρον τῷ ληφϑέντι 
πυχνῷ. ὑπερέχον δὲ χαλῶ τὸ τοιοῦτο οἷον τὸ μέσης χαὶ 
λιχανοῦ διάστημα. 


ΔΡΙΣΤΟΞΕΝΟΥ͂ 
ΠΕΡῚ ΤΟΥ ΠΡΩΤΟΥ͂ XPONAT. 


Purphyr. ad Ptolem. p. 255. Ilepi μέντοι τῆς ἀπειρίας τὸ" 
τάσεων xal ὁ Ἀριστόξενος πολλαχοῦ διείλεχται. φησὲ δὲ καὶ ἐν - 
5 περὶ τόνων οὕτως... .., ἐν δὲ τῷ περὶ τοῦ πρώτου χρόνου χαὶ ττ' 
ἐπομένην ἄν πρός τινων χατηγορίαν ἀπολυόμενος γράφει ταῦτα" 
Ὅτι 6’ εἴπερ εἰσὶν ἑχάστου τῶν ῥυϑμῶν ἀγωτγαὶ ἄπει". 
ἄπειροι ἔσονται χαὶ οἱ πρῶτοι, φανερὸν ἐχ τῶν ἔμπροσϊε. 
εἰρημένων. τὸ αὐτὸ δὲ συμβήσεται χαὶ περὶ τοὺς δισήμο. 
10 xal τρισήμους χαὶ τετρασήμους χαὶ τοὺς λοιποὺς τῶν ῥυδμ- 
χῶν χρόνων χαϑ’ Exastov γὰρ τῶν πρώτων τούτων ἐστ! 
ὀίσημός τε xal τρίσημος χαὶ τὰ λοιπὰ τῶν οὕτω λεγομένο! 
ὀνομάτων. 
Δεῖ οὖν ἐνταῦϑα εὐλαβηϑῆναι τὴν πλάνην καὶ τὴν ὁ 
15 αὐτῶν γιγνομένην ταραχήν, ταχέως γὰρ ἄν τις τῶν ατείρω" 
μὲν μουσικῆς καὶ τῶν τοιούτων ϑεωρημάτων ἃ νῦν φηλιζυ" 
μεν ἡμεῖς, ἐν δὲ τοῖς σοφιστιχοῖς λόγοις χαλινδουμένων, 
ἔριδός ποτε μάργον ἔχων στόμα, 
ὥς φησί που Ἴβυχος, 
20 ἀντία δῆριν ἐμοὶ χορύσσοι, 
λέγων ὅτι ἄτοπον, εἴ τις ἐπιστήμην εἶναι φάσχων τὴν pa 
μιχήν, ἐξ ἀπείρων αὐτὴν συντίϑησιν᾽ εἶναι γὰρ πολέμιον 77 
σαις ταῖς ἐπιστήμαις τὸ ἄπειρον. Ülpar μὲν οὖν φανερὶ' 
εἶναί σοι, ὅτι οὐδὲν προσχρώμεϑα τῷ ἀπείρῳ πρὸς τὴν ἐπ: 
25 στήμην, εἰ δὲ μὴ νῦν ἔσται φανερώτατον. Üdrs γὰρ τόδ᾽. 
συντίϑεμεν ἐχ χρόνων ἀπείρων, ἀλλ᾽ ἐξ ὡρισμένων χαὶ ment 
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ασμένων μεγέϑει τε καὶ ἀριϑμῷ καὶ τῇ πρὸς ἀλλήλους ξυμ- 
ετρίᾳ τε xal τάξει, οὔτε ῥυϑμὸν οὐδένα τοιοῦτον ὁρῶμεν᾽ 
ἦλον δέ, εἴπερ μηδὲ πόδα, οὐδὲ ῥυῦμόν, ἐπειδὴ πάντες οἱ 
υϑμοὶ ἐχ ποδῶν τινων σύγχεινται. χαϑόλου δὴ νοητέον ὃς 
ν ληφϑῇ τῶν ῥυϑμῶν, ὅμοιον εἰπεῖν ὁ τροχαῖος, ἐπὶ τῆσδέ 
wos ἀγωγῆς τεϑεὶς ἀπείρων ἐχείνων πρώτων ἕνα τινὰ λήψε- 
αι εἰς αὑτόν. ὁ αὐτὸς δὲ λόγος χαὶ περὶ τῶν δισήμων, χαὶ 
(ἀρ τούτων ἕνα λήψεται τὸν σύμμετρον τῷ ληφϑέντι πρώτω᾽ 
' αὐτὸς δὲ λόγος xal ἐπὶ τῶν ἄλλων μεγεϑῶν. ὥστε εἶναι 
pavepbv ὅτι οὐδέποτε εὑρεϑήσεται “ἡ ῥυϑμιχὴ ἐπιστήμη τῇ 
ἧς ἀπειρίας ἰδέᾳ προσχρωμένη. 

Δεῖ δὴ χαταμαϑεῖν ὅτι xal περὶ τῆς ἁρμονιχῆῇς ἐπιστήμης 
b αὐτὸς ἄν γένοιτο λόγος᾽ φανερὸν γὰρ καὶ τοῦτο γέγονεν 
ἡμῖν ὅτι περὶ τῶν ξυμπάντων διαστημάτων ἄπειρα τυγχάνει 
τὰ μεγέη͵ ὄντα, ἀλλὰ τῶν ἀπείρων τούτων πυχνῶν τόδε τὸ 
σύστημα χατὰ τήνδε τὴν χρόαν μελῳδούμενον Ev τι λήψετα: 
ἔγεϑος τόδε, ὡσαύτως δὲ χαὶ τῶν ἀπείρων ἐχείνω ὑπερε- 
χύντων ἔν τι λήψεται μέγεϑος τόδε τὸ σύμμετρον τῷ ληφϑέντι 
πυχνῷ. ὑπερέχον δὲ χαλῶ τὸ τοιοῦτο οἷον τὸ μέσης καὶ 
λιχανοῦ διάστημα. 


ΑΡΙΣΤΟΞΕΝΟΥ͂ 
ΤΩΝ ΣΥΜΜΙΚΤῸῺΝ ΣΥΜΠΟΤΙΚΩΧ 


ΑΠΟΣΠΑΣΜΑΤΙΑ 
.-. | 
I. 
5 Athen. XIV p. 6328. Διόκερ Ἀριστόξενος ἐν συμμίχτοις συ. 


κοτιχοῖς 


Ὅμοιόν φησι ποιοῦμεν [Π]οσειδωνιάτοις τοῖς ἐν Tupamvızı 
χόλπῳ χατοιχοῦσιν, οἷς συνέβη τὰ μὲν ἐξαρχῆς “λλησιν οὐ-.. 
ἐχβεβαρβαρῶσϑαι, Τυρρηνοῖς ἢ Ρωμαίοις γεγόνασι, χαὶ τύ,» τι 

10 φωνὴν μεταβεβληχέναι τά τε λοιπὰ τῶν ἐπιτηδευμάτων ἄτγε:. 
τε μίαν τινὰ αὐτοὺς τῶν ἑορτῶν τῶν ᾿Ελληνιχῶν ἔτι χαὲ vo. 
ἐν ἣ συνιόντες ἀναμιμνήσχονται τῶν ἀρχαίων ἐχείνων ὠνομά- 
τῶν τε χαὶ νομίμων ἀπολοφυράμενοι δὲ πρὸς ἀλλήλους χα: 
ἀποδαχρύσαντες ἀπέρχονται. 

15 (ὐὔτω δὲ οὖν φησὶ χαὶ ἡμεῖς, ἐπειδὴ τὰ ϑέατρα ἐχβεβαρ- 
βάρωται χαὶ ἐς μεγάλην διαφϑορὰν προελήλυϑεν ἢ πάνδημο-“ 
αὔτη μουσιχὴ χαϑ᾽ αὑτοὺς γενόμενοι ὀλίγοι ἀναμιμνησχώμεϑι 
οἷα ἣν ἢ μουσιχὴ. 

Plut. non posse suaviter viri B p. 1095Δ. Ἔν δὲ συμκοσίι 

20 Θεοφράστου περὶ συμφωνιῶν διαλεγομένου χαὶ ᾿Αριστοξένου περὶ μετα 
βολῶν, χαὶ ᾿Αριστοτέλους περὶ Ὁμήρου. 

Ῥιμί. de mus. 48. συνέβαινε γὸρ εἰσάγεσθαι μουσιχήν (εὶς - 
δεῖπνα), ὡς ἱκανὴν ἀντισπᾶν χαὶ πραὔνειν τὴν τοῦ οἴνου ὑπκοϑερι! 
δύναμιν. χαϑάπερ πού φησι χαὶ ὁ ὑμέτερος ᾿Δριστόξενος᾽ üxeiy 

25 γὰρ ἔλεγεν 

εἰσάγεσϑαι μουσιχὴν (εἰς τὰ δεῖπνα), παρ᾽ ὅσων ὁ u:. 
οἶνος σφάλλειν πέφυχε τῶν ἄδην αὐτῷ χρησαμένων τά TE Jar 
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ματα xal τὰς διανοίας. ἣ δὲ μουσιχὴ τῇ περὶ αὐτὴν τάξει 
τε χαὶ συμμετρίᾳ εἰς τὴν ἐναντίαν χατάστασιν ἄγει TE χαὶ 
πραύνει. 


Themist. or. 88. ᾿Αριστόξενος ὁ μουσιχὸς ϑηλυνομένην ἤδη τὴν 
ἕν μουσιχὴν ἐπειρᾶτο ἀναρρωννύναι αὐτός τε ἀγαπῶν τὰ ἀνδριχώτερα 
τῶν χρουμάτων χαὶ τοὺς μαϑητὰς ἐπιχελεύων τοῦ μαλϑαχοῦ ἀφεμέ- 
} vous φιλεργεῖν τὸ ἀρρενωπὸν ἐν τοῖς μέλεσιν. ᾿Επειδὴ οὖν τις ἤρετο 
αὐτὸν τῶν συνήϑων 
Τί δ’ ἄν μοι γένοιτο πλέον ὑπεριδόντι μὲν τῆς νέας χαὶ 
) ἐπιτερποῦς ἀοιδῆς, τὴν δὲ παλαιὰν διαπονήσαντι; 
Ἄισῃ, φησί, σπανιώτερον ἐν τοῖς ϑεάτροις, ὡς οὐχ οἷόν 
τε ὃν πλήϑει τε ἅμα ἀρεστὸν εἶναι χαὶ ἀρχαῖον τὴν ἐπιστήμην. 
Ἀριστόξενος μὲν οὖν χαὶ ταῦτα ἐπιτήδευσιν μετιὼν δημοτιχὴν 
παρ΄ οὐδὲν ἐποιεῖτο δήμου καὶ ὄχλου ὑπεροψίαν. Καὶ εἰ μὴ ὑπάρχοι 
δ ἅμα τοῖς τε νόμοις τῆς τέχνης ἐμμένειν καὶ τοῖς πολλοῖς ἄδειν χε- 
᾿χαρισμένα, τὴν τέχνην εἵλετο ἀντὶ τῆς φιλανϑρωπίας. 

Plut. de mus. 31. 

“Ὅτι δὲ περὶ τὰς ἀγωγὰς xal τὰς μαϑήσεις διόρϑωσις ἢ 
διαστροφὴ γίνεται, δῆλον ᾿Αριστόξενος ἐποίησε. τῶν γὰρ κατὰ 
Ὁ τὴν αὑτοῦ ἡλιχίαν φησὶ Τελεσίᾳ τῷ Θηβαίῳ συμβῆναι νέῳ 

μὲν ὄντι τραφῆναι ἐν τῇ χαλλίστῃ μουσιχῇ χαὶ μαϑεῖν ἄλλα 
τε τῶν εὐδοχιμούντων χαὶ δὴ χαὶ τὰ [Πινδάρου τά τε Διονυ- 
σίου τοῦ Θηβαίου χαὶ τὰ Λάμπρου χαὶ τὰ Ilpativaou χαὶ τῶν 
λοιπῶν, ὅσοι τῶν λυριχῶν ἄνδρες ἐγένοντο ποιηταὶ χρουμάτων 
τὸ ἀγαϑοί' χαὶ αὐλῆσαι δὲ χαλῶς xal περὶ τὰ λοιπὰ μέρη τῆς 
,δυμπάσης παιδείας ἱκανῶς διαπονηϑῆναι᾽ παραλλάξαντα δὲ τὴν 
ὁ τῆς ἀχμῆς ἡλιχίαν οὕτω σφόδρα ἐξαπατηϑῆναι ὑπὸ τῆς σχη- 
ἱ ATS τε χαὶ ποιχίλης μουσιχῇῆς, ὡς χαταφρονῆσαι τῶν χαλῶν 
\ ἐχείνων, ἐν οἷς ἀνετράφη, τὰ Φιλοξένου δὲ χαὶ Τιμοϑέου ἐκχ- 
«σνϑάνειν, xal τούτων αὐτῶν τὰ ποιχιλώτατα χαὶ πλείστην ἐν 
χαὑτοῖς ἔχοντα χαινοτομίαν᾽ ὁρμήσαντά τε ἐπὶ τὸ ποιεῖν μέλη 
καὶ διαπειρώμενον ἀμφοτέρων τῶν τρόπων, τοῦ τε [Πτνδαρείου 
at Φιλοξενείου, μὴ δύνασϑαι κατορϑοῦν ἐν τῷ Φιλοξενείῳ 
γένει᾽ γεγενῆσϑαι δ᾽ αἰτίαν τὴν Ex παιδὸς χαλλίστην ἀγωγήν. 
7 
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Plut. de mus. 12". 

Κρέξος δὲ xat Τιμόϑεος καὶ Φιλόξενος χαὶ οἱ χατ᾽ αὐτοὺς 
τὴν ἡλιχίαν γεγονότες ποιηταὶ φορτιχώτεροι χαὶ φιλόχα!νο! 
γεγόνασι τὸν φιλάνϑρωπον χαὶ ϑεματιχὸν νῦν ὀνομαζόμενον 

5 (τρόπον) διώξαντες. τὴν γὰρ ὀλιγοχορδίαν χαὶ τὴν ἁπλότητα 
χαὶ σεμνότητα τῆς μουσιχῆς παντελῶς ἀρχαϊκὴν εἶναι συμ- 
βέβηχεν. 

Plut. de mus. 26. 

Φανερὸν οὖν &x τούτων, ὅτι τοῖς παλαιοῖς τῶν EAAr vw 

10 εἰχότως μάλιστα πάντων ἐμέλησε πεπαιδεῦσϑαι μουσιχήν. τῶν 
γὰρ νέων τὰς ψυχὰς ῴοντο δεῖν διὰ μουσιχῆῇς πλάττειν τε χαὶ 
ῥυθμίζειν ἐπὶ τὸ εὔσχημον, χρησίμης δηλονότι τῆς μουσιχῆς 
ὑπαρχούσης πρὸς πάντα χαιρὸν χαὶ πᾶσαν ἐσπουδασμένην 
πρᾶξιν, προηγουμένως δὲ πρὸς τοὺς πολεμιχοὺς χινδύνους, 

15 πρὸς ος οἱ μὲν αὐλοῖς ἐχρῶντο, χαϑάπερ Λαχεδαιμόνιοι, rap 
οἷς τὸ χαλούμενον Καστόρειον ηὐλεῖτο μέλος, ὁπότε τοῖς rule 
μίοις Ev χόσμῳ προσήεσαν μαχεσόμενοι᾽ ol δὲ χαὶ πρὸς λύραν 
ἐποίουν τὴν πρόσοδον τὴν πρὸς τοὺς ἐναντίους, χαϑάπερ ἴστο- 
ροῦνται μέχρι πολλοῦ γχγρήσασϑαι τῷ τρόπῳ τούτῳ τῆς ἐπὶ 

20 τοὺς πολεμιχοὺς χινδύνους ἐξόδου ρῆἥτες" οἱ δ᾽ ἔτι χαὶ xad 
ἡμᾶς σάλπιγξι διατελοῦσι χρώμενοι. ᾿Αργεῖοι δὲ πρὸς τὴν τῶν 


x , En [4 R) x - > - >» | 
Σϑενείων τῶν χαλουμένων παρ αὐτοῖς πάλην ἐχρῶντο τῷ 


αὐλῷ τὸν 6’ ἀγῶνα τοῦτον ἐπὶ Δαναῷ μὲν τὴν ἀρχὴν τεῆς 
ναί φασιν, ὕστερον δ᾽ αἀνατεϑῆναι Διὶ Σϑενίῳ. 

25 Mb μὴν αλλ᾽ ἔτι χαὶ νῦν τοῖς πεντάϑλοις νενόμισται 
προσαυλεῖσϑαι, οὐδὲν μὲν χεχριμένον οὐδ ἀρχαῖον οὐδ᾽ οἷον 
ἐνομίζετο παρὰ τοῖς ανὸράσιν ἐχείνοις, ὥσπερ τὸ ὑπὸ ᾿Ιέραχος 
πεποιημένον πρὸς τὴν ἀγωνίαν ταύτην, ὃ ἐχαλεῖτο ἐνδρομή᾽ 
ὅμως δὲ χαὶ εἰ ἀσϑενές τι καὶ οὐ χεχριμένον, ἀλλ᾽ οὖν 

80 προσαυλεῖται. 
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Π. 

Plut. de mus. 18—21. 

Καὶ οἱ παλαιοὶ δὲ πάντες οὐχ ἀπείρως ἔχοντες πασῶν 
τῶν ἁρμονιῶν ἐνίαις ἐχρήσαντο" οὐ γὰρ ἡ ἄγνοια τῆς τοιαύ- 
5 τῆς στενοχωρίας χαὶ ὀλιγοχορδίας αὐτοῖς αἰτία γεγένηται" οὐδὲ 
δι᾿ ἄγνοιαν οἱ περὶ OAuprov καὶ Τέρπανδρον χαὶ οἱ ἀχολου- 
ϑήσαντες τῇ τούτων προαιρέσει περιεῖλον τὴν πολυχορδίαν τε 
καὶ ποιχιλίαν. μαρτυρεῖ γοῦν τὰ ᾿θὈλύμπου τε χαὶ Τερπάνδρου 
ποιήματα xal τῶν τούτοις ὁμοιοτρόπων πάντων. ὀλιγόχορδα 
ἡ) γὰρ ὄντα xal ἁπλᾶ διαφέρει τῶν ποιχίλων χαὶ πολυχόρδων, 
ὡς μηδένα δύνασϑαι μιμήσασϑαι τὸν ᾿θΟλύμπου τρόπον, ὑστερί- 
ζειν δ᾽ (αὐγτοῦ τοὺς ἐν τῷ πολυχόρδῳ τε καὶ πολυτρόπῳ 
καταγινομένους. 

Ὅτι δὲ οἱ παλαιοὶ οὐ δι’ ἄγνοιαν ἀπείχοντο τῆς τρίτης 
᾽ ἐν) τῷ σπονδειάζοντι τρόπῳ, φανερὸν ποιεῖ ἡ ἐν τῇ χρού- 
σει γινομένη χρῆσις οὐ γὰρ ἄν ποτ᾽ αὐτῇ πρὸς τὴν παρυ- 
πάτην χεχρῆσϑαι συμφώνως μὴ γνωρίζοντας τὴν χρῆσιν. ἀλλὰ 
δῆλον ὅτι τὸ τοῦ χάλλους ἦϑος, ὃ γίνεται ἐν τῷ σπονδειαχῷ 
τρόπῳ διὰ τὴν τῆς τρίτης ἐξαίρεσιν, τοῦτ᾽ ἦν τὸ τὴν alady- 
'σιν αὐτῶν ἐπάγον ἐπὶ τὸ διαβιβάζειν τὸ μέλος ἐπὶ τὴν παρα- 
νήτην. 

Ὃ αὐτὸς δὲ λόγος καὶ περὶ τῆς νήτης᾽ καὶ γὰρ ταύτῃ 
χατὰ μὲν τὴν χροῦσιν ἐχρῶντο καὶ πρὸς παρανήτην διαφώνως 
χαὶ πρὸς μέσην συμφώνως᾽ χατὰ δὲ τὸ μέλος οὐχ ἐφαίνετο 
αὐτοῖς οἰχεῖα εἶναι τῷ σπονδειαχῷ τρόπω. ()ὺ μόνον δὲ τού- 
τοις, ἀλλὰ χαὶ τῇ συνημμένων νήτῃ οὕτω χέχρηνται πάντες" 
χατὰ μὲν γὰρ τὴν χροῦσιν αὐτὴν διεφώνουν πρός τε παρανή- 
τὴν χαὶ πρὸς παρ(υπάτην, χαὶ συνεφώνουν πρός TE) μέσην 
χαὶ πρὸς λιχανόν᾽ χατὰ δὲ τὸ μέλος χἄν αἰσχυνϑῆναι τῷ χρη- 
σαμένῳ (αὐτῇ) ἐπὶ τῷ γινομένῳ δι᾽ αὐτὴν ἤϑει. δῆλον δ᾽ 
εἶναι καὶ ἐκ τῶν φρυγίων, ὅτι οὐχ ἠγνόητο (ὑπ᾿) Ὀλύμπου τε 
χαὶ τῶν ἀχολουϑησάντων ἐχείνῳ᾽ ἐχρῶντο γὰρ αὐτῇ οὐ μόνον 
χατὰ τὴν χροῦσιν, ἀλλὰ χαὶ κατὰ τὸ μέλος ἐν τοῖς μητρῴοις 


χαὶ ἕν τισιν (ἄλλοις) τῶν φρυγίων. 
1" 
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Δῆλον δὲ xal τὸ περὶ τῶν ὑπατῶν, ὅτι οὐ δι᾽ ἄγνοιαν 
ἀπείχοντο ἐν τοῖς δωρίοις τοῦ τετραχόρδου τούτου" αὐτίχα 
ἐπὶ τῶν λοιπῶν τόνων ἐχρῶντο δηλονότι εἰδότες" διὰ δὲ τὴν 
τοῦ ἤϑους φυλαχὴν ἀφήρουν ἐπὶ τοῦ δωρίου τόνου τιμῶντες 
τὸ καλὸν αὐτοῦ. 

Οἷόν τι καὶ ἐπὶ τῶν τῆς τραγῳδίας ποιητῶν᾽ τῷ γὰρ 
χρωματιχῷ γένει χαὶ τῷ (πρὸς τοῦτο) puduw τραγῳδία μὲν 
οὐδέπω χαὶ τήμερον χέχρηται, χιϑάρα δὲ πολλαῖς γενεαῖς 
πρεσβυτέρα τραγῳδίας οὖσα ἐξ ἀρχῆς ἐχρήσατο. τὸ δὲ χρῶμα 
ὅτι πρεσβύτερόν ἐστι τῆς ἁρμονίας, σαφές. δεῖ γὰρ δηλονότι 
χατὰ τὴν τῆς ανϑρωπίνης φύσεως ἔντευξιν χαὶ χρῆσιν τὸ 
πρεσβύτερον λέγειν᾽ κατὰ γὰρ αὐτὴν τὴν τῶν γενῶν φύσι" 
οὐχ ἔστιν ἕτερον ἑτέρου πρεσβύτερον. Ei οὖν τις Αἰσχύλον 
ἢ Φρύνιχον φαίη δι’ ἄγνοιαν ἀπεσχῆσϑαι τοῦ χρώματος, ἄρα 
Υ᾽ οὐχ ἂν ἄτοπος εἴη; 6 γὰρ αὐτὸς καὶ llayxparnv ἂν εἴπο' 
ἀγνοεῖν τὸ χρωματιχὸν γένος᾽ ἀπείχετο γὰρ χαὶ οὗτος ὡς 
ἐπιτοπολὺ τούτου, ἐχρήσατο δ᾽ ἔν τισιν. οὐ ÖL ἄγνοιαν οὐ» 
δηλονότι, ἀλλὰ διὰ τὴν προαίρεσιν ἀπείχετο᾽ ἐζήλου γοῦν, ὡς 
αὐτὸς ἔφη, τὸν [Πινδάρειόν τε χαὶ Σιμωνίδειον τρόπον καὶ 
χαϑόλου τὸν ἀρχαῖον χαλούμενον ὑπὸ τῶν νῦν. 

Ὃ αὐτὸς δὲ λόγος χαὶ περὶ Τυρταίου τε τοῦ Μαυτι- 
νέως χαὶ ᾿Ανδρέα τοῦ Κορινϑίου χαὶ θρασύλλου τοῦ Φλια- 
σίου χαὶ ἑτέρων πολλῶν, οὗς πάντας ἴσμεν διὰ προαίρεσ'"» 
ἀπεσχημένους χρώματός τε xal μεταβολῆς χαὶ πολυχορδίας 
χαὶ ἄλλων πολλῶν ἐν μέσῳ ὄντων ῥυϑμῶν τε χαὶ ἁρμονιῶν 
χαὶ λέξεων, χατὰ μελοποιίας χαὶ ἑρμηνείας. Αὐτίχα Τηλε- 
φάνης ὁ Μεγαριχὸς οὕτως ἐπολέμησε ταῖς σύριγξιν, ὥστε 
τοὺς αὐλοποιοὺς οὐδ᾽ ἐπιϑεῖναι πώποτε εἴασεν ἐπὶ τοὺς αὐ- 
λούς, ἀλλὰ καὶ τοῦ Πυϑιχοῦ ἀγῶνος μάλιστα διὰ τοῦτ᾽ ἀπέστη. 
Καϑόλου δ᾽ εἴ τις τῷ μὴ χρῆἦσϑαι τεχμαιρόμενος χαταγνώσετα' 
τῶν μὴ χρωμένων ἄγνοιαν, πολλῶν ἄν τις φϑάνοι χαὶ τῶν 
νῦν χαταγινώσχων᾽ οἷον τῶν μὲν Δωριωνείων τοῦ ᾿Αντιγευι- 
δείου τρόπου χαταφρονούντων, ἐπειδήπερ οὐ χρῶνται αὐτώ, 
τῶν ὃ ᾿Αντιγενιδείων τοῦ Δωριωνείου διὰ τὴν αὐτὴν αἰτίαν, 
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τῶν δὲ χιϑαρῳδῶν τοῦ Τιμοϑείου τρόπου, σχεδὸν γὰρ ἀπο- 
πεφοιτήχασιν εἴς τε τὰ χαττύματα χαὶ εἰς τὰ []ολυείδου 
ποιήματα. 

[Πάλιν δ᾽ αὖ εἴ τις καὶ περὶ τῆς ποιχιλίας ὀρϑῶς τε xal 
ἐμπείρως ἐπισχοποίη τὰ τότε χαὶ τὰ νῦν συγχρίνων, εὕροι ἂν 
ἐν χρήσει οὖσαν χαὶ τότε τὴν ποιχιλίαν. τῇ γὰρ περὶ τὰς 
ῥυϑμοποιίας ποιχιλία οὔσῃ ποιχιλωτέραᾳ ἐχρήσαντο οἱ παλαιοί" 
ἐτίμων γοῦν τὴν ῥυϑμιχὴν ποιχιλίαν χαὶ τὰ περὶ τὰς χρου- 
ματιχὰς δὲ διαλέχτους τότε ποιχιλώτερα ἦν᾽ ol μὲν γὰρ νῦν 
φιλότονοι, οἱ δὲ τότε φιλόρρυϑμοι. δῆλον οὖν ὅτι οἱ παλαιοὶ 
οὐ Gt ἄγνοιαν, ἀλλὰ ὁὀιὰ προαίρεσιν ἀπείχοντο τῶν χεχλασμέ- 
νων μελῶν. χαὶ τί ϑαυμαστόν; πολλὰ γὰρ χαὶ ἄλλα τῶν κατὰ 
τὸν βίον ἐπιτηδευμάτων οὐχ ἀγνοεῖται μὲν ὑπὸ τῶν (μὴ) χρω- 
μένων, ἀπηλλοτρίωται 6 αὐτῶν τῆς χρείας ἀφαιρεϑείσης διὰ 
τὸ εἰς ἔνια ἀπρεπές. 


II. 

Plut. de mus. 11. 

Ὄλυμπος δέ, ὡς ᾿Δριστόξενός φησιν, ὑπολαμβάνεται ὑπὸ 
τῶν μουσιχῶν τοῦ ἐναρμονίου γένους εὑρετὴς γεγενῆσϑαι. τὰ 
γὰρ πρὸ ἐχείνου πάντα διάτονα xal χρωματιχὰ ἦν. ὑπονοοῦσι 
δὲ τὴν εὔρεσιν τοιαύτην τινὰ γενέσϑαι᾽ ἀναστρεφόμενον τὸν 


Ὅθλυμπον ἐν τῷ διατόνῳ χαὶ διαβιβάζοντα τὸ μέλος πολλάχις 


ἐπὶ τὴν διάτονον παρυπάτην, τοτὲ μὲν ἀπὸ τῆς παραμέσης, 
τοτὲ 6 ἀπὸ τῆς μέσης, χαὶ παραβαίνοντα τὴν διάτονον λιχανὸν 
χαταμαϑεῖν τὸ χάλλος τοῦ ἤϑους, καὶ οὕτω τὸ Ex τῆς ἀναλο- 
γίας συνεστηχὺς σύστημα ϑαυμάσαντα χαὶ ἀποδεξάμενον ἐν 
τούτῳ ποιεῖν ἐπὶ τοῦ δωρίου τόνους οὔτε γὰρ τῶν τοῦ δια- 
τόνου) ἰδίων, οὔτε τῶν τοῦ χρώματος ἅἄπτεσϑαι, a’ ἤδη τῶν 
τῆς Appovias. εἶναι δ᾽ αὐτῷ τὰ πρῶτα τῶν ἐναρμονίων τοι- 
αῦτα. τιϑέασι γὰρ τούτων πρῶτον τὸ σπονδεῖον, ἐν ᾧ οὐδε- 
μία τῶν διαιρέσεων τὸ ἴδιον ἐμφαίνει. τὸ γὰρ ἐν ταῖς μέσαις 
ἐναρμόνιον πυχνόν, ᾧ νῦν χρῶνται, οὐ δ}οχεῖ τοῦ ποιητοῦ εἶναι. 
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badıov δ᾽ ἐστὶ συνιδεῖν, ἐάν τις ἀρχαϊχῶς τινος αὐλοῦντος 
ἀχούσῃ᾽ ἀσύνϑετον γὰρ βούλεται εἶναι χαὶ τὸ ἐν ταῖς μέσαις 
ἡμιτόνιον. Τὰ μὲν οὖν πρῶτα τῶν ἐναρμονίων τοιαῦτα. ὕστε- 
ρον δὲ τὸ ἡμιτόνιον διῃρέϑη ἔν τε τοῖς λυδίοις xal ἐν τοῖς 
φρυγίοις. Φαίνεται δ᾽ "θλυμπος αὐξήσας μουσιχήν, τῷ ATE- 
νητόν τι χαὶ ἀγνοούμενον ὑπὸ τῶν ἔμπροσϑεν εἰσαγατγεῖν, χαὶ 
ἀρχηγὸς γενέσϑαι τῆς EAAnvırns χαὶ καλῆς μουσιχῆς. 


Plut. de mus. 845, 

Τριῶν δ᾽ ὄντων γενῶν εἰς ἃ διαιρεῖται τὸ ἡρμοσμένον. 
(ἀνλίσων τοῖς τε τῶν διαστημάτων μεγέϑεσι καὶ ταῖς τῶν 
φϑόγγων δυνάμεσιν, ὁμοίως δὲ xal ταῖς τῶν τετραχόρδων 
(διαιρέσεσι), περὶ ἑνὸς μόνου οἱ παλαιοὶ ἐπραγματεύσαντο, 
ἐπειδήπερ οὔτε περὶ χρώματος οὔτε περὶ διατόνου οἱ πρὸ 
ἡμῶν ἐπεσχόπουν, ἀλλὰ περὶ μόνου τοῦ ἐναρμονίου, χαὶ αὐ 
τούτου περὶ ἕν τι μέγεϑος συστήματος τοῦ χαλουμένου διὰ 
πασῶν᾽ περὶ μὲν γὰρ τῆς χρόας διεφέροντο, περὶ δὲ τοῦ μίαν 
εἶναι αὐτὴν τὴν ἁρμονίαν σχεδὸν πάντες συνεφώνουν. 


Plut. de mus. 88. 39. 

Di δὲ νῦν τὸ μὲν χάλλιστον τῶν γενῶν, ὅπερ μάλιστα 
διὰ σεμνότητα παρὰ τοὶς ἀρχαίοις ἐσπουδάζετο, παντελῶς 
παρῃτήσαντο, ὥστε μηδὲ τὴν τυχοῦσαν ἀντίληψιν τῶν ἐναρμο- 
νίων διαστημάτων τοῖς πολλοῖς ὑπάρχειν. οὕτω δ᾽ ἀργῶς: 
διάχεινται καὶ ῥᾳϑύμως, ὦστε μηδ᾽ ἔμφασιν νομίζειν παρέχει" 
χαϑόλου τῶν ὑπὸ τὴν αἴσϑησιν πιπτόντων τὴν ἐναρμόνιον 
δίεσιν, ἐξορίζειν 6° αὐτὴν ἐχ τῶν μελῳδημάτων, πεφλυαργ: 
χέναι TE τοὺς δόξαντάς τι περὶ τούτου καὶ τῷ γένει τούτῳ 
χεχρημένους. ἀπόδειξιν δ᾽ ἰσχυροτάτην τοῦ τἀληϑῇ λεέτε'ν 
φέρειν οἴονται μάλιστα μὲν τὴν αὑτῶν ἀναισϑησίαν, ὡς πᾶν, 
ὅ τι περ ἂν αὐτοὺς ἐχφύγῃ, τοῦτο χαὶ δὴ πάντως ἀνύπαρχτον 
ὃν παντελῶς χαὶ ἄχρηστον" εἶτα χαὶ τὸ μὴ δύνασϑαι ληφϑῆναι 
διὰ συμφωνίας τὸ μέγεϑος, χκαϑάπερ τό τε ἡμιτόνιον xal τὸν 
τόνον xal τὰ λοιπὰ δὲ τῶν τοιούτων διαστημάτων. ἠγνοήχασι 
6’ ὅτι χαὶ τὸ τρίτον μέγεϑος οὕτως ἂν χαὶ τὸ πέμπτον ἐχβαλ- 
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Auto χαὶ τὸ ἕβδομον, ὧν τὸ μὲν τριῶν, τὸ δὲ πέντε, τὸ δὲ 
ἑπτὰ διέσεών ἐστι χαὶ χαϑόλου πάνϑ᾽ ὅσα περιττὰ φαίνεται 
τῶν διαστημάτων ἀποδοχιμάζοιτ᾽ ἂν ὡς ἄχρηστα, παρ᾽ ὅσον 
οὐδὲν αὐτῶν διὰ συμφωνίας λαβεῖν ἐστι᾿ ταῦτα δ᾽ ἂν εἴη, ὅσα 
ὅ ὑπὸ τῆς ἐλαχίστης διέσεως μετρεῖται περισσάχις. οἷς ἀχολου- 
deiv ἀνάγχη χαὶ τὸ μηδεμίαν τῶν τετραχορδιχῶν διαιρέσεων 
χρησίμην εἶναι πλὴν μόνην ταύτην, ὃι ἧς πᾶσιν ἀρτίοις χρῆ- 
σϑαι διαστήμασι συμβέβηχεν, αὕτη δ᾽ ἂν εἴη A τε τοῦ συν- 
τόνου διατόνου χαὶ ἣ τοῦ τονιαίου χρώματος, εἰ μή τις εἰς 

10 τὸν συντονώτερον σπονδειασμὸν βλέπων αὐτὸ (σύντονον) τοῦτο 
διάτονον εἶναι ἀπειχάσει. δῆλον δ᾽ ὅτι ψεῦδος χαὶ ἐχμελὲς 
ϑήσει ὁ τοιοῦτο τιϑείςς Φεῦδος μὲν ὅτι διέσει ἔλαττόν ἐστι 
τόνου τοῦ περὶ τὸν ἡγεμόνα χειμένου᾽ ἐχμελὲς δὲ ὅτι χαὶ εἴ 
τις ἐν τῇ τοῦ τονιαίου δυνάμει τιϑείη τὸ τοῦ συντονωτέρου 

15 σπονδειασμοῦ ἴδιον συμβαίνοι ἂν δύο ἑξῆς τίϑεσϑαι δια(ζστήματαλ 
tow(tat)a τὸ μὲν ἀσύνϑετον, τὸ δὲ σύνϑετον. 

Τὸ δὲ τὰ τοιαῦτα λέγειν τε χαὶ ὑπολαμβάνειν, οὐ μόνον 
τῶν τοῖς φαινομένοις ἐναντιουμένων ἐστίν, ἀλλὰ χαὶ αὑτοῖς 
μαχομένων. χρώμενοι γὰρ αὐτοὶ τοιαύταις τετραχόρδων μά- 

20 λιστα φαίνονται διαιρέσεσιν, ἐν αἷς τὰ πολλὰ τῶν διαστημάτων 
ἤτοι περιττά ἐστιν, ἢ ἄλογα μαλάττουσι γὰρ αεὶ τάς τε λιχα- 
νοὺς χαὶ τὰς παρανήτας᾽ ἤδη δὲ χαὶ τῶν ἑστώτων τινὰς πα- 
ρανιᾶσι φϑόγγων ἀλόγῳ τινὶ διαστήματι προσανιέντες αὐτοῖς 
τάς τε τρίτας χαὶ τὰς παρυπάτας᾽ χαὶ τὴν τοιαύτην εὐδοχι- 

25 μεῖν μάλιστά πως οἵονται τῶν συστημάτων χρῆσιν, ἐν ἡ τὰ 
πολλὰ τῶν διαστημάτων ἐστὶν ἄλογα, -οὐ μόνον τῶν χινεῖσϑαι 
πεφυχότων φϑόγγων, αλλὰ xal τινων ἀχινήτων ἀνιεμένων, ὡς 
ἔστι δῆλον τοῖς αἰσϑάνεσϑαι τῶν τοιούτων δυναμένοις. 


104 


IV. 
Plut. de mus. 825, 33 sqq. 
(To δὲ μέλλοντι χρῖναι τὴν μουσικὴν πρῶτον μὲν γνωστέον περὶ τῆς συνεχεΐας 
τῶν τῆς μουσιχῆς μερῶν. 

5 τριῶν γὰρ ὄντων μερῶν, εἰς ἃ διήρηται τὴν χαϑόλου 
διαίρεσιν ἣ πᾶσα μουσιχή, ἐπιστήμονα χρὴ εἶναι τῆς τούτοις 
χρωμένης ποιήσεως τὸν μουσιχῇ προσιόντα χαὶ τῆς ἑρμηνείας 
τῆς τὰ πεποιημένα παραδιδούσης ἐπήβολον. οὐχ ἂν οὖν ποτε 
συνίδοι τὰ περὶ τὴν ἁρμονιχὴν πραγματείαν ὁ μέχρι αὐτῆς 

10 τῆς γνώσεως ταύτης προεληλυϑώς, ἀλλὰ δηλονότι παραχολου- 
ϑῶν ταῖς τε χατὰ μέρος ἐπιστήμαις χαὶ τῷ συνόλῳ σώματι 
τῆς μουσιχῆς χαὶ ταῖς τῶν μερῶν μίξεσί τε χαὶ συνϑέσεσιν. 
ὃ γὰρ μόνον ἁρμονιχὸς περιγέγραπται τρόπῳ τινί. ᾿καϑόλου 
μὲν οὖν εἰπεῖν ὁμοδρομεῖν δεῖ τήν T αἴσϑησιν χαὶ τὴν διά- 

15 νοιαν ἐν τῇ χρίσει τῶν τῆς μουσιχῆζῆς μερῶν χαὶ μήτε προ- 
άγειν, ὃ ποιοῦσιν αἱ προπετεῖς τε χαὶ φερόμεναι τῶν αἰσϑγ.- 
σεων, μήτε ὑστερίζειν, ὃ ποιοῦσιν αἱ βραδεῖαί τε χαὶ δυσχί- 
νῆτοι. γίνεται δέ ποτ᾽ ἐπί τινων αἰσϑήσεων χαὶ τὸ συγχεί- 
μενον ἐχ τοῦ συναμφοτέρου, χαὶ ὑστεροῦσιν αἱ αὐταὶ χαὶ προ- 

20 τεροῦσι διά τινα φυσικὴν ἀνωμαλίαν. Περιαιρετέον οὖν τῆς 
μελλούσης ὁμοδρομεῖν αἰσϑήσεως ταῦτα. ἀεὶ γὰρ ἀναγχαῖον 
τρία ἐλάχιστα εἶναι τὰ πίπτοντα ἅμα εἰς τὴν ἀχοήν, φϑόγγον 
τε χαὶ χρόνον χαὶ συλλαβὴν 7 γράμμα. συμβήσεται δ᾽ ἐχ 
τῆς μὲν χατὰ τὸν φϑόγγον πορείας τὸ ἡρμοσμένον γνωρίζεσϑα', 

25 ἐχ δὲ τῆς κατὰ χρόνον τὸν ῥυϑμόν, Ex δὲ τῆς χατὰ γράμμα 
ἢ συλλαβὴν τὸ λεγόμενον᾽ ὁμοῦ δὲ προβαινόντων ἅμα τὴν τῇς 
αἰσϑήσεως ἐπιφορὰν ἀναγχαῖον ποιεῖσϑαι. ἀλλὰ μὴν χαχεῖν 
φανερόν, ὅτι οὐχ ἐνδέχεται μὴ δυναμένης τῆς αἰσϑήσεως χω- 
ρίζειν ἔχαστον τῶν εἰρημένων παραχολουϑεῖν τε δύνασϑαι το: 

80 ad” ἔχαστα, χαὶ συνορᾶν τό 8’ ἁμαρτανόμενον ἐν Exdsw 
αὐτῶν χαὶ τὸ μή. []ρῶτον οὖν περὶ συνεχείας γνωστέον. 
ἀναγχαῖον γάρ ἐστιν ὑπάρχειν τῇ χριτιχῇ δυνάμει συνέχειαν" 
τὸ γὰρ εὖ χαὶ τὸ ἐναντίως οὐχ ἐν ἀφωρισμένοις τοῖσδε τισι. 


105 


γίνεται φϑόγγοις ἢ χρόνοις ἢ γράμμασιν, ἀλλ᾽ ἐν συνεχέσιν᾽ 
ἐπειδὴ μῖξίς τις ἐστὶ χατὰ τὴν χρῆσιν τῶν ἀσυνϑέτων μερῶν. 
Περὶ μὲν οὖν τῆς παραχολουϑήσεως τοσαῦτα. 
Τὸ δὲ μετὰ τοῦτο ἐπισχεπτέον, ὅτι οἱ μουσιχῆῇς ἐπιστή- 
b μονες πρὸς τὴν χριτιχὴν πραγματείαν οὐχ εἰσὶν αὐτάρχεις. οὐ 
γὰρ οἷόν τε τέλεον γενέσϑαι μουσιχόν τε χαὶ χριτιχὸν ἐξ αὐ- 
τῶν τῶν δοχούντων εἶναι μερῶν τῆς ὅλης μουσιχῆῇς, οἷον ἔχ 
τε τῆς τῶν ὀργάνων ἐμπειρίας χαὶ τῆς περὶ τὴν ὠδὴν ἔτι δὲ 
τῆς περὶ τὴν αἴσϑησιν συγγυμνασίας᾽ λέγω δὲ τῆς συντεινού- 
0 σης εἰς τὴν τοῦ ἡρμοσμένου ξύνεσιν χαὶ ἔτι τὴν τοῦ ῥυϑμοῦ᾽ 
πρὸς δὲ τούτοις ἔχ τε τῆς ῥυϑμιχῆς χαὶ τῆς ἁρμονιχῇς πραγ- 
ματείας xal τῆς περὶ τὴν χροῦσίν τε χαὶ λέξιν ϑεωρίας, καὶ 
εἴ τινες ἄλλαι τυγχάνουσι λοιπαὶ οὖσαι. 
Δι’ ἃς δ᾽ αἰτίας οὐχ οἷόν τ᾽ ἐξ αὐτῶν τούτων γενέσϑαι 
15 χριτιχὸν πειρατέον χαταμαϑεῖν. []ρῶτον ἐχ τοῦ ἡμῖν ὑποχεῖ- 
σϑαι τὰ μὲν τῶν χρινομένων τέλεια, τὰ δ᾽ αἀτελῇ᾽ τέλεια μὲν 
αὐτό TE τῶν ποιημάτων ἔχαστον, οἷον τὸ αἀδόμενον ἢ αὐλού- 
μενον ἢ χιϑαριζόμενον χαὶ ἣ ἑχάστου αὐτῶν ἑρμηνεία οἷον 
AT αὔλησις χαὶ ἡ ῳδὴ χαὶ τὰ λοιπὰ τῶν τοιούτων ἀτελῆ 
20 δὲ τὰ πρὸς ταῦτα συντείνοντα καὶ τὰ τούτων ἕνεχα γινόμενα. 
τοιαῦτα δὲ τὰ μέρη τῆς ἑρμηνείας. 
Δεύτερον &x τῆς ποιήσεως᾽ ὡσαύτως γὰρ χαὶ αὐτή... 
ὑποχρίνειε γὰρ ἄν τις ἀχούων αὐλητοῦ, πότερόν ποτε 
συμφωνοῦσιν οἱ αὐλοὶ ἢ οὔ, χαὶ πότερον ἣ διάλεχτος σαφὴς 
25 7) τοὐναντίον’ τούτων δ᾽ ἔχαστον μέρος ἐστὶ τῆς αὐλητιχῆς 
ἑρμηνείας, οὐ μέντοι τέλος, ἀλλ᾽ ἕνεχα τοῦ τέλους γινόμενον᾽ 
παρὰ ταῦτα γὰρ αὖ χαὶ τὰ τοιαῦτα πάντα χριϑήσεται τὸ τῆς 
ἑρμηνείας ἦϑος, εἰ οἰχεῖον ἀποδίδοται τῷ παραποιηϑέντι ποιή- 
ματι, ὃ μεταχειρίσασϑαι χαὶ ἑρμηνεῦσαι ὁ ἐνεργῶν βεβούληται. 
80 Ὃ αὐτὸς δὲ λόγος χαὶ ἐπὶ τῶν παϑῶν τῶν ὑπὸ τῆς 
ποιητιχῆς σημαινομένων ἐν τοῖς ποιήμασιν. φανερὸν δ᾽ ἄν 
γένοιτο εἴ τις ἑχάστην ἐξετάζοιτο τῶν ἐπιστημῶν τίνος ἐστὶ 
ϑεωρητιχή. δῆλον γὰρ ὅτι 7 μὲν ἁρμονιχὴ γενῶν τε τῶν 
τοῦ ἡρμοσμένου χαὶ διαστημάτων xal συστημάτων χαὶ φϑόγ- 
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ywv καὶ τόνων χαὶ μεταβολῶν συστηματιχῶν ἐστι γνωστιχή. 
πορροτέρω δ᾽ οὐχέτι ταύτῃ προσελθεῖν οἷόν τε, ὥστ᾽ οὐδὲ 
ζητεῖν παρὰ ταύτης τὸ διαγνῶναι δύνασϑαι, πότερον οἰχείως 
εἴληφεν ὁ ποιητής, ὡς οἷον εἰπεῖν εὐμούσως, τὸν ὑποδώριο" 
τόνον ἐπὶ τὴν ἀρχῆν, ἣ τὸν μιξολύδιόν τε χαὶ δώριον ἐπὶ τὴν 
ἔχβασιν, 7 τὸν ὑποφρύγιόν τε χαὶ φρύγιον ἐπὶ τὸ μέσον. ο" 
γὰρ διατείνει ἣ ἁρμονιχὴ πραγματεία πρὸς τὰ τοιαῦτα, προσ- 
δεῖται δὲ πολλῶν ἑτέρων᾽ τὴν γὰρ τῆς οἰχειότητος δύναμιν 
ἀγνοεῖ. οὔτε γὰρ τὸ χρωματιχὸν γένος, οὔτε τὸ ἐναρμόνιον 
ἥξει ποτ᾽ E(v αὑτῷ) ἔχον τὴν τῆς οἰχειότητος δύναμιν τελείαν, 
χαὶ χαϑ᾽ ἣν τὸ τοῦ πεποιημένου μέλους ἦϑος ἐπιφαίνεται, 
ἀλλὰ τοῦτο τοῦ τεχνίτου ἔργον. φανερὸν δή, ὅτι ἑτέρα τοῦ 
συστήματος ἣ φωνὴ τῆς ἐν τῷ συστήματι χατασχευασϑείση: 
μελοποιίας, περὶ ἧς οὐχ ἔστι ϑεωρῆσαι τῆς ἁρμονιχῆῇς πραγ’ 
ματείας. Ὃ αὐτὸς δὲ λόγος καὶ περὶ τῶν ῥυϑμῶν. οὐϑεὶς γὰρ 
ῥυϑμὸς τὴν τῆς τελείας οἰχειότητος δύναμιν ἥξει ἔχων ἐν 
αὑτῷ. Τὸ γὰρ οἰχείως ἀεὶ λεγόμενον πρὸς ἧϑός τι βλέποντες 
λέγομεν᾽ τούτου δέ φαμεν αἰτίαν εἶναι σύνϑεσίν τινα, 7, μίξιν, 
N ἀμφότερα. οἷον ᾿θλύμπῳ τὸ ἐναρμόνιον γένος ἐπὶ φρυτίο" 
τόνου τεϑέν, παίωνι ἐπιβατῷ μιχϑέν᾽ τοῦτο γὰρ τῆς ἀρχῆς τὸ 
ἦϑος ἐγέννησεν ἐπὶ τῷ τῆς ᾿Αϑηνᾶς νόμῳ᾽ προσληφϑείσης ap 
μελοποιίας xal ῥυϑμοποιίας τεχνιχῶς τε μεταληφϑέντος τοῦ 
ῥυϑμοῦ μόνον αὐτοῦ χαὶ γενομένου τροχαίου αντὲ παίωνος συ- 
νέστη τὸ ᾿Ῥλύμπου ἐναρμόνιον γένος. ἀλλὰ μὲν χαὶ τοῦ Evap- 
μονίου γένους χαὶ τοῦ φρυγίου τόνου διαμενόντων χαὶ πρὸ: 
τούτοις τοῦ συστήματος παντὸς μεγάλην ἀλλοίωσιν ἔσχηχε τὸ 
ἦϑος᾽ 7 γὰρ χαλουμένη....... ἐν τῷ τῆς ᾿Αϑηνᾶς νόμῳ πολὺ 
διέστηχε τὸ ἧϑος τῆς ἀναπείρας. 

Εἰ οὖν προσγένοιτο τῷ τῆς μουσιχῆῇῆς ἐμπείρῳ τὸ χριτι- 
χόν, δῆλον ὅτι οὗτος Av εἴη ὁ ἀχριβὴς ἐν μουσιχῇ᾽ ὁ 74; 
εἰδὼς τὸ δωριστὶ ἄνευ τοῦ χρίνειν ἐπίστασϑαι τὴν τῆς χρ!; 
σεως αὐτοῦ οἰχειότητα, οὐχ εἴσεται ὃ ποιεῖ" ἀλλ᾽ οὐδὲ τὸ ἦϑος 
σώσει ἐπεὶ χαὶ περὶ αὐτῶν τῶν δωρίων μελοποιιῶν ἀπορεί- 
ται, πότερόν ἐστι διαγνωστιχὴ 7, ἀρμονιχὴ πραγματεία, xada- 
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περ τινὲς οἴονται, τῶν δωρίων, ἢ οὔ. ὁ αὐτὸς δὲ λόγος χαὶ 
περὶ τῆς ρυϑμιχῆς ἐπιστήμης πάσης. ὁ γὰρ εἰδὼς τὸν παίωνα 
“ὦ “ὍΣ . nn . a r δι = ra. 
τὴν τῆς χρήσεως αὐτοῦ οἰχειότητα οὐχ εἴσεται, δια τὸ αὐτὴν 
μόνον εἰδέναι τὴν τοῦ παίωνος ξύνϑεσιν. ἐπεὶ καὶ περὶ αὐτῶν 
τῶν παιωνιχῶν ῥυϑμοποιιῶν ἀπορεῖται, πότερόν ἐστι διαγνω- 
“, “,᾿" δ.» 4 \ > 
στιχὴ ἣ ῥυϑμιχὴ πραγματεία τούτων, χαϑάπερ τινές φασιν, 7) 
οὐ διατείνει μέχρι τούτουι αἀναγχαῖον οὖν δύο τοὐλάχιστον 
γνώσεις ὑπάρχειν τῷ μέλλοντι διαγνώσεσϑαι τό τ᾽ οἰχεῖον χαὶ 
τὸ αλλότριον᾽ πρῶτον μὲν τοῦ ἤϑους οὐ Evexa ἡ σύνϑεσις γε- 
γένηται, ἔπειτα τούτων ἐξ ὧν ἡ σύνϑεσις. ὅτι μὲν οὖν οὔϑ᾽ 
“0. um Qq> \ vw» N = a 
1, ἀρμονιχὴ 000 ἡ ῥυϑμιχὴ οὔτ᾽ ἄλλῃ οὐδεμία τῶν χαϑ᾽ Ev 
’ ᾽ , 4 N‘ Ἵ φ - - 
μέρος λεγομένων αὐτάρχης αὐτὴ χαῦ αὑτὴν τοῦ ἤϑους εἶναι 
διαγνωστιχὴ χαὶ τῶν ἄλλων χριτιχὴ ἀρχσέει τὰ εἰρημένα. 


Plut. de mus. 12. 

Ἔστι δέ τις χαὶ περὶ τῶν ῥυϑμῶν λόγος. γένη γάρ τινα 
χαὶ εἴδη ῥυϑμῶν προσεξευρέϑη, αλλὰ μὴν καὶ μετροποιιῶν τε 
χαὶ ῥυϑμοποιιῶν. προτέρα μὲν γὰρ ἢ Ἱερπάνδρου χαινο- 
τομία χαλόν τινα τρόπον εἰς τὴν μουσιχὴν εἰσήγαγε. [[ολύ- 
μνηστος δὲ μετὰ τὸν Ἱερπάνδρειον τρόπον χαιζυγλῷ ἐχρήσατο 
χαὶ αὐτὸς μέντοι ἐχόμενος τοῦ χαλοῦ τύπου, ὡσαύτως GE χαὶ 
θαλήτας xal Σαχάδας. χαὶ γὰρ οὗτοι χατά γε τὰς ῥυϑμο- 
ποιίας ἱχανοὶ, οὐχ ἐχβαίνοντες μέν(τοι) τοῦ χαλοῦ τύπου". ἔστι 
se τις ᾿Αλχμανιχὴ καινοτομία χαὶ Στησιχόρειος χαὶ αὐταὶ 
οὐχ ἀφεστῶσαι τοῦ χαλοῦ. 


Nachträge und Verbesserungen. 


Prolegomena. 


Prolegomena . 

Seite I, Zeile 7 'Epudpalou‘; 8 χατέλιπε; 9 τοῖς für τοῦ: 12 φιλοσοφιχὰ, II: 
beschäftigte; 1 von unten Vitr. 1, 13. 1Π|, 18 von einer anderen. IV,1 νυ. 
mus. 31.; 3v.u. 1.593. V,1tilge E. Zeller.; 10 v.u.1. 453; 11 v. u. des (Suidası. 
VL, 1v.u. γενέσδαι: 2 ν. ἃ. ᾿Αριστόξενον τῷ γέλωτι; 5 ν. ἃ. αὐτῷ τινας; 6 v. u. τὰν. 
VII, 16 οὐ; 17 ἐχάστου; 18 σχοπὸς: 1 ν. ἃ. εὐφημοῦντος: 6 v.u. 1.335. VII, 9 
ἀναλαβόντι; 11 v. u. θυγατριδῆν. ΙΧ, 2 v.u. καταφρονητέον, εἶδος: διαφορὰς: 11 νυ. 
φασιν. X, 20 ὃ. XI, 19 1.623 e; 21 ]. ». 806. Χ11,9 1. 802: 121. 298; 15 ὀργά: 
νων; 17 σιχίννις: 1 v.u. ]. 219; 7 v.u. 1. 1562. 


Prolegomena 1]. 

XII, 2v.u. πραγματείας: 14 v.u. Disciplinen. XVI, 20 οὔ... οὔ; 6 v.u. 
&yyıyvöpevov; 8 v.u. τόπους. AVIL,1iv.u 1.360. XVII, 2v.u. illum citet... 
Harmonicorum elementorum; 3v.u. libri 1. ΧΑ, 2 Band I; 9 Commentar 


24.19 
5, 164. XXI, 10 Βά.]1. ΧΧΥΙΙΙ, 8 1. κί γε) . AXX,31. . 


XXXII, 1 v.u. im ersten; 8 v.u. 1.37. XXXIV, 4 1.342. ΧΧΧΎ, 4rv.u. 
l.I.. XXXVII, 11 1.29. XLIV, 10 v.u. apestrammenon. XLYI, 12 1.8:7. 
XLYVIII, 12 συντόνου; 1 v.u. 1.1; 6 v.u. λυρῳδούς φαμεν; 7 vu. γάρ kom... 
αὐτῇ. L, 3 διεζευγμένων; 6 (unter Ser. β΄) 1. διατόνου; 7 (unter Zei. δ᾽) 1. δια- 
τονιχοῦ; ebenso verb. Κανόν. % und . LI,5 μῖγμα; 10 v.u. (Σελ. γΥ Δα: 
τονον. ΕΥ͂, ὃ γιὰ. 1.39. LX,3v.u.1.XX (statt 20). LAI, 11 tilge „im 
ersten Buche seiner“. LXIII, 2 ν. ἃ. τὴν. LAIV, 41. (1, 370); 7 1. (2,151?. 
LXV, 4 Kanons; 13 Kanons. LXYVI, 10 thetischem. LXVII, 4 v. u. 


LXVIII, 9 1. Wallis gegeben hat. LXIX, 2 v.u. 1. LXVI. 


LXX, 7 Onomasia; in der Tabelle ist in Zeile 1 (Ende) zu lesen: ς ἃ δ. ent- 
sprechend in der 2. (Ende) e...f, in der 3. (Ende) e...g, 4. (Ende) c...a, 
5. (Ende)c...h, 6.(Ende)e...hc, 7.c...h c ἃ LXXIII,1 Heterophonie: 
71.22, 391. LXXV, 1 Heterophonie. LXAXVI, 5 v. u. Klanggeschlechte; 
13 νυ. 1.454. LAÄXIX, 4 προσαρμόττοντας;: 11 πυχνότητα; 5 vu. 1. 1733; 
8 v.u. ὀξύτητα. LAXX, 2 diatonique; 3 vitesse; 4 le grave; 8 v.u. 1.S 54. 


Prolegomena III. 

Diese Zusammenstellung von Lesarten habe ich so, wie sie sich im Satze 
vorfand, belassen, obwohl sie offenbar ihren Zweck in dieser Gestalt nicht er- 
füllt. Es scheint, dass sie nur das Material für eine neue Untersuchung 
über Jas Verhältniss nicht bloss von R:S, sondern auch RS: MVB enthält. 
Vgl. besouders S. NCIV unten und δι XCV. 
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Prolegomena IV. 

5, ΟΧΥΠΙ, 4—1 v.u. Vgl. Bd.I, Vorwort S. LXI. — 

Die Iesarten von H sind nach der Originalcollation Ruelle’s eingetragen; 
Abweichungen des Artikels der Rev. de phil. sind hier angemerkt. 

Westph. 3, 23 tilge ἀρμονίων Meib. 4, 3 tilge ἀρμονιχῶν Meib.; 25 οὔτ᾽ 
αὐτὸ H. fehlt in Rev.: 29.30 ὁ Λάσος H. fehlt in Rev. 6, 11.12 1.13. μετὰ δὲ -. 
6, 14. Darunter füge ein: 18.19. 25. (συνϑέσεως H); 22 1.’Eparoxr. G (et H); 
23.24 Rev. oytlerarj διαιρεῖται Η. 7, 14 1....rdo ἄττα H.; 16.17 1. τάς τε... 
σύνϑεσιν) τάς τε Xara...; 20 erg. (ρατοχλῆς H).; 26 erg. (Epatoxi7s H).; 29 
l.<ov te διὰ π. H. τῶν τοῦ] τοῦ om.H. 8, 15 erg. (τεϑὲν H); 25 1. τὴν] τὴν 
πρὸς H; 26 1. 17. τῶν (prius) om. H; 30 1. χαϑόλου δὲ libb. et H; 31 erg. ὡς om. 
codd. 10, 25.26 1. ὁποτέρως; ἐστι Rev. 12, 4.5 erg. διὰ] ἐκ H. 13, 25 1. εἴν 
in ras. Mx. 16, 7,8. In die frühere Zeile rücke: 10. τῶν]... λόγων M. 20,1 
erg. δὲ] γε libb. 20, 24 Darunter erg. 25. 9. τούτων libb. 23, 25—32 Rev. 
hat zu Westph. 2.27 statt τρίτον μόριον τοῦ ἑνὸς χαὶ τοῦ αὐτοῦ (so die Coll.): 
τοιτυ μόριον χαὶ ἑνὸς τοῦ αὐτοῦ. 2b, 20 Rev. χατεχάστη H. 26, 12 Rev. lässt 
versehentlich hinter ἡ γὰρ (Meib.) χαὶ γὰρ (H) aus. 34, 10 Rev. ἐν τοῖς “Acı. 
35, 13 Rev. τονιαῖον (statt τονιαῖόν). 40, 31 τούτου H fehlt in Rev. versehent- 
lich; 32 l. in Rev. 58,4 τοῦ] etc. 46, 14 Rev. unrichtig ὁρίζον II. 47, 23 un- 
richtig in Rev. 48, 32.33 77 rot H. fehlt in Rev. 5b, 14 Rev. ἀφωρισμένον: 
18 διὰ τεσσ. H. fehlt in der Coll. 59, 26 αὐτῆς om. H. feblt in Rev. 60, 15 
Rev. “ουλόμεϑα (in der Coll. ursprünglich ebenso; dann hinter ὁ olıne Aenderung 
der Accentstellung ein ı eingefügt). 61, 8.9 χατεμίήνυον H. fehlt in Rev. 
62, ?0.31. In Rev. und Coll. ist (offenbar versehentlich) das Lemma nur 
ἀαρύτατον, -. ὑποδώριον. 


ProlegomenaV. 

δι CLXXVII. Westphal’s Wiedergabe der Beethoven’schen Stelle ist 
xenan nach dem Manuscript abgedruckt. Für ihre Richtigkeit kann ich nicht 
einstehen. 


Die harmonischen Sehriften. 


Gogavinus. 8.12, 12 magnitudinem; 27 operae precium. 
Text. Der Uebersicht wegen stelle ich die auf die Eintheilung und Be- 
ziflerung bezuüglichen Fehler zusammen voran, die Fehler in den Texten folgen. 


δι ὃ, 8 am Rand p. 4; 9 tilge p.4. 8, 2 l.am Rande p.7; 4 tilge p..; 
30 tilgep. 8. 9%31la.R.p8 11, 15 a.R.p.10. 16, 21 a.R.p. 17; 28 
tilge p. 17. 18, 10 a.R. p. 19; 11 tilge p. 19. 30, 22 unter συγκείμενον setze 
5.48, 33,9 a.R. p. 49; 24 1.853e. 34, 71.854; 101.855; 21 ἃ. ΒΕ. p.51; 
22 tilge p. 51. 35, 14 1.856; 23 1.857. 86, 4 1.8358; 14 1.359; 17 1.8 60; 
261.361. 38, 9 tilge p.55. 40, 7 a.R. p. 57; 8 tilge p. 57; 29 a. R. p. 58. 
41, τ a.R. p.54; 8 tilgep. 54. 42, 1 a.R.p.55. 43, 13 in der Uebers. καὶ Τὸ: 
19 in der Uebers. $ 76. 44, 2 i. ἃ. Uebers. 8 74. 46, 11 tilge p.64; 12 a R. 
p. 64. 47, 8 tilge p. 65; 9a.R p.65. 48, 11 a.R.p.66. 49, I11a.R.p. 67; 
34 tilge p. 68. 50, die Westphal’schen Ziffern sind jede um eine Zeile höher zu 
rücken; 5 a.R. p. 68. 53, 1 tilge p. 72; 5 ἃ. Β. p.72. 58, 12 In der Uebers. 
beginnt 83 mit οἱ δὲ πάλιν. 99, 9 Ind. Uebers. beg. $ 6 mit 'Avayeraı; 25 tilıre 
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p.34; 28 a. R. p.34. 60, 22 für p. 35 1.p. 39; 27 a.R. p.35. 61, 20 a.R. 
p. 386; 21 tilge p.36. 64, 3 a.R. p.39. 66, 25 a.R. p.43. 67,12 a.R 
p. 44; 13 tilge p. 19. 

Seite 3, 12 πορρωτέρω; 14 ἀνώτερον. 4, 29 Λᾶσός. 5, 27 1. γένη statt 
μέρη. 6, Ueberschrift τὰ ἐν a.; 2 1. Εἶτα δὲ τὸ... 7,2 ἀναπόδειχτος: 18 ava- 
πόδειχτος τ. 30 ποτ ἐστ. 8, 8 μίξιν. 10, 7 tilge αὐτὸν (vgl. Bd. 1, S. 222ı. 
12, 1 xal; 82 μὲν. 18 Ueberschrift τάσεως; 21 ἀνεσίς: 25 ἐστιν. 14, 8.9 
οὐ τοῦ: 28 Vgl. Bd. I, S.231. 15, 10 vgl. Bd. I, 232; 10 (5); 15 ἐστὶν: 22.23 
(ὅταν... φανῇ): 30 δέ ἐστι. 16, 24 (αὐταῖς). 17, 3 ἐστι; 16 ἐστιν. 18, 16 
οἷαν. 19, 18 1.05% für οὖν. 21, 22 ἐστι. 22, 28 1. (ἐναρμονίων ἐλαχίστων... 
33, 8 εἰσι; 11 ἐστιν; 13 ἐστι; 15 ἴσα ἐστὶ; 18 λιγανὸς: 33 δέ ἐστιν. 24, 10 ἐστι: 
13 ἐναρμόνιος; 15 ἐστι {(γρωματιχὴ ...; 17 πᾶσά ἐστι): 22 εἶναι; 24 ἐστιν; 23 
(ἐλάττους); 80 {τονιαίου); 31 (τοῦ... .: 32 δὲ τέταρτος): 38 ἐστι. 25, 4 Im: 
7 ἴσον: 11 ἐστιν; 15 ἐστὶν: 27 ἄνισον. 26, 2 ἐστιν; 6 tilge ἐλαχίστης διέσεις: 
6 τινι; 1 ἀμελ. (ἣ ἐλαχίστη, διέσει) (?). Vgl. Βα. I, 264: 13 φϑόγγον. 28, 28 
"Fiwdev. 30, 15 σύμφωνον. 81 Ueberschrift διάφωνα; 7 "Ereıra; 12 οἷς; 29 )"- 
yanoc. 32, 1 ἐστι; 10 ἀντιστρέφοντα: 25 ἐλάττωσιν. 33, 6 τινος; 82 1. τῷ παρυ- 
πάτης xl... 8δά4 Ueberschrift ἀρχῇ. 85, 21 ἡ δὲ 6); 22 (<ovatss). 
36 Ueberschrift ἀρμονιχῆς. 86, 22 av. 39, 10 1. οἱ für ei. 40 Ueberschrift 
l. τὰ στοιχεῖα. 41,9 statt δὲ liest Westph. jetzt δὴ; 25 (70); 31 (N), (έξῆς... 
ἀλλ᾽): 33 (ἐμμελῆ). 42, 12 διάζευξιν; 13 (ἐξῆς); 23 (εἶναι. τὰ συστήματα). 
44, 18 (τὸν); 16 (τὸν): 25 (ἐφ᾽... γρόᾳ). Ab, 2 ἀσύνθετα; 17 πέμπτους. 
40, 4 (τὸν): 8 (οὐδ᾽... ἐπειδὴ): 9 πυχνοῦ; 25 (δὲ). 47, 28 (χαὶ). 49, τ (ori): 
9 τόνος; 26 (ἡ); 29 (τὸν); 32 (τοῦ), ἁρμονίᾳ. 52,2 Ὅτι; 5 (ἀπὸ; 1 δὲ τὸ): 14 
(ἐπὶ τὸ; 15 τὸ βαρὺ); 20 οὐδὲν; 80 "Or; 38 (πρὸς). 5%, 6 (ἐπὶ δὲν, (αὐτῷ; 
10 (tod βαρυτάτου): 14 Uri; 19 (ἐπὶ: 20 πυχνῷ): 29 (πα); 81 (δὲν: 32 (τοῦτ᾽ 
δὲ). 54, 5 (ἐξ ὦν); 9 (To); 11 (tod). 86, 19 μελοποιίας. 57, 9 παρυπολ. τὸ. 
58, 6 tilge das Komma hinter μόνον; 11 (xal); 12 (μέγα); 13.14 (ἀγνοεῖν πρ'-- 
εἰσιν); 19 (τοῦτο); 24 vgl. Βα. 1. 441. 59, 7 (n); 11 vgl. Bd. I, 441. 60,2 
γίγνηται; 9 διαφοραὶ; 11 1. χινήσεις χινεῖται; 16 (Exactov). 61, 5 πώποτ᾽. 62, ὃ 
οὔϑ᾽ ; 12 (τὴν): 31.32 ἡμιτονίῳ — μιξολύδιον ist nach 63, 3 hinter τόνῳ zu ver- 
setzen. Vgl. Bd. I, 448. 63, 5 streiche αὐλὸν. Vgl. Bd.I, 453; 13 ἐπ᾽ (?): 24 
{μερῶν ἐστι). 64, 9 (οὐ); 13 {μέτρον --- ἰαμβικόν): 24 (A); 271. νήττης χαὶ (maoa- 
μέσης καὶ τὸ) μέσης; 27.28 1. τοῖς αὐτοῖς γράφεται σημείοις. Bd. I, 456: 29 (ώστελ. 
65, 12, (av); 16 {πέρας); 29 (ἄτοπον). 66, 8 (ὁ αὐλητὴς): 18 οὐϑὲν: 34 (Kara). 
70, 2 quippe für quidem; 18 v.u.1.1, 12. 71, 8 συναχτιχώτερον. 42, 21 να. ]. 
p. 311. 74, 9 1.p.19 (Meib); 12 A.J. 
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76, 21 variantur; 22 rursum; 24 die Klammer ist vor non enim... zu 
setzen. 77, 6 tilge 268; 7 a. R. 268; 19 αὑτοῦ, tilge 270; 20 a. R. 270; 21 at. 
79, 31 ἔχειν. 890, 26 1. hinter ἀσύνθετον: χαὶ πάλιν τὸ μὲν διάτονον ἀσύνθετον, 
τὸ δὲ χρῶμα σύνϑετον. 83, 22 διαφέρουσι: 29 tilge 800: 30 a. R. 300. 86,8 v.u. 
l. nach ὥσπερ ἢ: ἠνισγευτιχὴ καὶ 87, 7 ἔχουσι; 10 1.670. 88, 13 v.u.l. für 
autem etiam; 14 v.u. erg. Keil VI, 70; 17 v.u. erg. Keil VI, 63. 89, 30 ἔστιν. 
91, 9 ἔχοντα. 96, 5 1. ἐν τοῖς; 1]. ἐν τῷ; 9 γεγονόσι; 11 δὲ; 16 εἰς: 17 avauı- 
μνησχόμεϑα: 18 μουσιχή. 
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